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O Teatro é muitas vezes entendido, na escola, como uma actividade meramente 
de entretenimento. Os exercícios de teatro, contudo, podem proporcionar aos jovens 
oportunidades de descoberta de si próprios através da confrontação com os outros, 
conduzindo-os à construção da sua visão do mundo. Neste estudo, propõe-se uma 
abordagem pedagógica do Teatro direccionada para o desenvolvimento pessoal do 
adolescente. Assim, esta investigação pretende indagar sobre o trabalho que é possível 
desenvolver no ensino artístico, especificamente no Teatro, ao nível da identidade do 
adolescente no que concerne a valores éticos, morais e sociais, utilizando como 
instrumento de trabalho textos de William Shakespeare. Realizaram-se exercícios de 
improvisação a partir desses textos com alunos de idades compreendidas entre os 12 e 
os 15 anos. Os dados recolhidos foram agrupados em categorias de acordo com alguns 
princípios sugeridos por uma perspectiva de Teatro baseada em autores como 
Stanislavski, Craig, Artaud, Brecht, Grotowski e Peter Brook. A partir desse estudo, 
surgiram algumas inquietações que levaram, no decurso deste trabalho, a tentar dar 
resposta à questão: “É possível fazer Teatro com adolescentes, em contexto escolar?”. 
As conclusões apontam para algumas impossibilidades de aplicação desses princípios 
em contexto escolar, mas indicam situações onde os exercícios de teatro poderão ter um 
papel fundamental na educação dos adolescentes, estimulando o desenvolvimento de 
atitudes críticas a partir da tomada de consciência daquilo que está mal, e suscitando a 
descoberta da sua autenticidade, revelando-a aos outros e aprendendo com a deles. 
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Drama is, many times, seen, in education, as an entertainment activity. Theatre 
exercises, however, can also stimulate younger, providing them chances to self 
discovery (self-consciousness), through the confrontation with others, leading them to 
the construction of its vision of the world. In this study, a pedagogical approach of 
drama for the personal development of the adolescent is considered. Thus, this study 
aims to investigate the work that could be developed in artistic education, specifically in 
theatre: the identity of the adolescent concerning ethical, moral and social values, 
working with William Shakespeare’s texts. Students, at 12 to 15 years old, worked with 
these texts, doing improvisation exercises. Data had been grouped in categories, 
according to some principles based on a theatre perspective proposed by some authors, 
like Stanislavski, Craig, Artaud, Brecht, Grotowski and Peter Brook. However, some 
doubts had appeared in the continuation of this work, and some responses had been 
taken, trying to answer the question: “It is possible to play drama with adolescents, in a 
school context?”. The conclusions of the investigation show that there are some 
difficulties to apply these principles in a school context, but they indicate situations, in 
which theatre exercises could have an essential role in the education of adolescents, 
preparing them for life, stimulating and developing critical attitudes, and providing 
them the discovery of its original nature, of its authenticity (showing it to the others and 
learning with them). 
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“[...] Penso com os olhos e com os ouvidos 
E com as mãos e os pés 
E com o nariz e a boca. 
 
Pensar uma flor é vê-la e cheirá-la 
E comer um fruto é saber-lhe o sentido. 
 
Por isso quando num dia de calor 
Me sinto triste de gozá-lo tanto, 
E me deito ao comprido na erva, 
E fecho os olhos quentes, 
Sinto todo o meu corpo deitado na realidade, 









A escola tem um papel preponderante na sociedade actual, sujeita a constantes e 
rápidas transformações. Cabe-lhe a ela preparar e equipar as crianças e jovens com 
conhecimentos e competências, para que se tornem em adultos com sentido crítico e 
com capacidade de intervenção e decisão nas questões sociais. Esta é, cada vez mais, 
uma necessidade da civilização moderna, pois vive-se um desenvolvimento tecnológico 
prodigioso e poderoso que coloca tudo muito mais perto, ao alcance de um toque numa 
tecla de computador. Mas o que vem por bem na era da globalização, também pode 
trazer consequências negativas, e é indispensável que as pessoas saibam distinguir 
aquilo que lhes interessa, daquilo que lhes pode ser prejudicial. Bruner refere-se a um 
modelo de educação que encara as crianças como pensadoras, afirmando que “[o] 
professor, segundo esta concepção, preocupa-se em perceber o que a criança pensa e 
como chega àquilo em que acredita” (1996:85). E define que “[exercer] a pedagogia é 
ajudar a criança a entender melhor, mais consistentemente, menos unilateralmente. A 
compreensão é fomentada através da discussão e da colaboração, encorajando-se a 
criança a exprimir melhor as suas próprias visões, para conseguir uma certa conjugação 
de mentes com outros que podem ter outras concepções” (1996:85). 
Esta globalização da sociedade, no entanto, pode ser enganadora no que 
concerne à ligação das pessoas ao mundo, pois o que acontece é uma ligação virtual 
com os outros, onde cada um se encontra sozinho atrás de um computador. Não existe o 
contacto humano directo, a interacção dos sentidos, a relação que se desenrola 
naturalmente sem que seja preciso o uso de palavras. E isto pode implicar alterações 
psicológicas no ser humano, nomeadamente nos jovens adolescentes que se encontram 
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numa fase particular de crescimento, aprendendo fortemente com as experiências 
vividas. 
Ao terminar a adolescência, pressupõe-se que o jovem tenha o sentimento de 
individualidade e que compreenda o seu papel activo na orientação da sua vida, 
tomando decisões, aceitando compromissos, suportando tensões e contrariedades. Para 
isso tem que cumprir nessa fase determinadas tarefas, como a afirmação da identidade 
pessoal, sexual e psicossocial, bem como a interiorização de normas sociais e a 
aquisição de uma autonomia. 
É fundamental, assim, disponibilizar e incrementar espaços e momentos de 
partilha pessoal entre os jovens, onde possam ter contacto com vivências comuns e 
confrontar-se com ideias distintas, onde ocorra um relacionamento forte e significativo 
para as suas vidas. Na minha opinião, encontro essa possibilidade no Teatro. 
Para Peter Brook o Teatro é “exactamente o lugar de encontro entre as grandes 
perguntas da humanidade, os grandes problemas da humanidade, a vida, a morte… e a 
dimensão artesanal, extremamente prática. […] Esta dupla dimensão é possível no 
teatro, é mesmo o que lhe confere valor” (1993:70)1. No entanto, para que haja arte no 
teatro, este não pode ser uma imitação da vida, e com efeito o Teatro “é a vida sob uma 
forma mais concentrada, mais breve, condensada no tempo e no espaço” (Brook, 
1993:19). 
O Ministério da Educação salienta no Currículo Nacional do Ensino Básico, que 
“[a] Educação Artística é essencial para o crescimento intelectual, social, físico e 
emocional das crianças e jovens” (2002:177). Acrescentando ainda que “[a] Expressão 
Dramática/Teatro contribui para o desenvolvimento das competências gerais, a serem 
gradualmente apreendidas ao longo da educação básica, na medida em que, em todas as 
                                                 
1
 Para as obras dos Mestres de Teatro e ao longo de todo o texto, será indicada a data da edição 
consultada. Na bibliografia está registada a data da primeira edição. 
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actividades próprias desta área, se procura promover no aluno hábitos e oportunidades 
de: questionar a realidade a partir de improvisações, tendo como suporte as vivências 
pessoais, a observação e interpretação do mundo e os conhecimentos do grupo […]” 
(2002:178). Deste ponto de vista, o ensino de Teatro a adolescentes pode ser encarado 
como um instrumento potenciador de aprendizagens sobre si mesmo, de partilha e 
reflexão de vivências, de construção de normas e princípios de vida. Bruner afirma que 
“[a] pedagogia moderna dirige-se progressivamente para a visão de que a criança seria 
consciente do seu próprio processo de pensamento, e de que é crucial para o teórico 
pedagógico (e o mesmo se diga do professor) ajudá-la a tornar-se mais metacognitiva – 
a ser tão consciente do seu andamento no aprender e no pensar, como o é acerca da 
matéria que está a estudar” (1996:95). 
 
Nas escolas é frequente considerar-se o teatro como uma ferramenta útil para 
transmitir conhecimentos, perder a timidez e divertir nas festas escolares, 
menosprezando outras finalidades que, a meu ver, são de maior importância, como é o 
caso de objectivos sociais, pessoais e humanos. Destes, saliento a compreensão e 
tomada de consciência dos problemas que estão relacionados com a própria pessoa, ao 
nível da identidade, e da responsabilidade do seu papel na Humanidade, na aquisição de 
valores sociais e no interesse e motivação pela participação activa na resolução desses 
problemas. E como bem salienta Figueira, “[ajudar] os alunos a serem sujeitos 
independentes/autónomos, criativos, expressivos, auto-afirmativos, assertivos, 
desinibidos, comunicativos, capazes de tomar decisões, a saberem resolver problemas, 
em suma, a serem auto-regulados e auto-controlados, deverá ser a maior prioridade 
educacional, hoje” (2004:s/p). 
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Neste sentido, por ser professor de Teatro e por manifestar preocupação e 
curiosidade relativamente a muitos aspectos dos adolescentes, senti necessidade de levar 
a cabo uma investigação sobre um possível contributo do Teatro para o 
desenvolvimento da identidade do adolescente. 
A perspectiva de Teatro que aqui proponho vai ao encontro da estética teatral de 
diferentes autores, como Constantin Stanislavski, Edward Gordon Craig, Antonin 
Artaud, Bertold Brecht, Jerzy Grotowski e Peter Brook. É uma perspectiva que me foi 
apresentada pela actriz Manuela de Freitas, durante o curso de Mestrado em Educação 
Artística da Universidade do Algarve, e que aproveita e sintetiza várias ideias e 
princípios sobre o teatro e sobre a vida. 
Estes autores defendem e apresentam vários assuntos relacionados com a teoria e 
prática teatral, mas o Teatro precisa de um texto ou uma história como base para a 
criação. E um nome que rapidamente surge quando se pensa em texto dramático, não 
podia deixar de ser o de William Shakespeare. São várias as razões, entre as quais, a sua 
popularidade e a da sua respectiva obra, com peças que são frequentemente levadas a 
cena por diversos grupos de teatro da actualidade, ou inclusivamente adaptadas para 
cinema. É também um autor sobejamente estudado, com facilidade de acesso e bastante 
traduzido. Tal como menciona Serôdio, “[referido] a uma singularidade existencial, ou 
tomado como símbolo cultural fundador de integrismos vários, William Shakespeare 
tem sido, e continua a ser, lugar privilegiado de verificação de hipóteses (de ordem 
teórica e histórica), de avaliação de sentidos (literários e filosóficos), bem como de 
justificação de procedimentos (culturais, estéticos e políticos)” (1996:19). 
Mas a escolha deste autor dramático foi, essencialmente, pela qualidade da sua 
obra, comentada, criticada e elogiada por diversos autores, pelas mais variadas razões, 
entre as quais estão a universalidade das histórias e das personagens das suas peças, a 
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riqueza da linguagem e das metáforas dos seus textos, e a intensidade como trata do real 
e das questões da humanidade. O seguinte excerto de Peter Brook confirma as 
excelentes características da obra Shakespeariana: 
“Si considerarmos el conglomerado de esas treinta y siete obras com todas las 
líneas que irradian de los diferentes puntos de vista de los diversos personajes, 
obtendremos un território de densidad y complejidad casi increíble; […] Porque no se 
trata del punto de vista de Shakespeare respecto del mundo, sino de algo que, en verdad, 
parece lo real. Y es índice de esto el hecho de que cada palavra, cada línea de diálogo, 
cada personaje, cada evento, tiene no solamente una amplísima gama de 
interpretaciones posibles, sino que la cantidad de interpretaciones posibles es 
sencillamente infinita. Lo cual es característica esencial de lo real” (1987:130). 
Harold Bloom afirma também que “[nenhum] autor no mundo se iguala a 
Shakespeare na aparente criação da personalidade” (1998:20). E acrescenta ainda que 
“[ninguém], antes ou depois de Shakespeare, construiu tantos seres diferenciados” 
(1998:25). 
 
Deste modo, esta investigação pretendia inicialmente incidir sobre o trabalho 
que é possível desenvolver no ensino artístico, especificamente no Teatro, ao nível da 
identidade do adolescente, no que concerne a valores éticos, morais e sociais, à luz da 
estética teatral proposta pelos autores referidos, utilizando como instrumento de 
trabalho exercícios de improvisação a partir de textos de William Shakespeare. No 
entanto, a partir desse estudo, surgiram algumas dúvidas e inquietações que me levaram, 
no decurso deste trabalho, a tentar dar resposta às seguintes perguntas: 
- É possível fazer teatro com adolescentes, em contexto escolar? Se não, o que é 
possível fazer então, e com que objectivos? 
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- Para que servem os exercícios de teatro? Quais as consequências da aplicação 
desses exercícios a adolescentes em contexto escolar? 
- O que pode e deve o professor fazer com a informação que obtém dos seus 
alunos a partir dos exercícios de teatro realizados? 
 
Assim sendo, irei fazer no Capítulo 1 um enquadramento teórico sobre a 
perspectiva de Teatro que seguirei ao longo deste estudo, assim como uma apresentação 
geral da noção de Ensino de Teatro, relacionando-a com as características do 
adolescente. No Capítulo 2 farei uma descrição da metodologia adoptada durante a 
prática da investigação, salientando a relevância dos textos de Shakespeare escolhidos 
como base para os exercícios de improvisação realizados. No Capítulo 3 farei a 
apresentação dos dados, enquadrados em categorias seleccionadas a partir dos 
princípios de Teatro propostos, bem como uma análise e discussão dos mesmos à luz da 
perspectiva de Teatro apresentada no Capítulo 1. Nas conclusões do estudo proponho 
também sugestões para investigações decorrentes desta. Nos Anexos serão incluídos os 
materiais de apoio à prática na sala de aula: textos de Shakespeare das cenas trabalhadas 
e as respectivas fichas de apoio utilizadas nos exercícios de improvisação; texto e 
planificação do exercício “Cena Curta”. 
O tema proposto para investigação enquadra-se na área de pesquisa Teatral que 
tem vindo a ser desenvolvida pelo Mestrado em Educação Artística – Especialização em 
Teatro e Educação, da Faculdade de Ciências Humanas e Sociais da Universidade do 
Algarve. 
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1. Enquadramento Teórico 
 
“Não era ele, Goldmundo, que ali estava e por vontade própria 
esculpia aquela imagem. Era o outro, era Narciso, que se servia 
das suas mãos de artista para sair da transitoriedade e 
versatilidade da vida, para manifestar a imagem pura do seu ser. 
Goldmundo sentia às vezes, com arrepio, que era assim que se 
criavam as obras de arte autênticas. [...] Para fazer bonitos 
querubins e outras bagatelas, por mais graciosas que fossem, não 
valia a pena ser artista. Talvez que, para outros, valesse a pena; 
[...] Para ele, a arte e o artista deixavam de ter valor desde que 
não abrasassem como o sol, não devastassem como a tempestade, 
desde que oferecessem apenas conforto e deleite, somente 





A razão que me levou a realizar este trabalho de investigação prende-se com um 
confronto entre dois universos distintos em volta de um tema comum, neste caso, o 
Teatro. Um desses universos tem a ver com uma visão sobre Teatro resultante da 
combinaçao das ideias de vários autores, de entre os quais saliento Constantin 
Stanislavski, Edward Gordon Craig, Antonin Artaud, Bertold Brecht, Jerzy Grotowski e 
Peter Brook. O outro diz respeito ao ensino de Teatro a adolescentes. Pelo facto de ser 
professor de Teatro, e trabalhar essencialmente com adolescentes, senti necessidade de 
definir o que deve ser o teatro em contexto escolar, seguindo uma perspectiva que se 
apropria de pressupostos propostos por aqueles autores. 
Seguidamente, apresento uma síntese da perspectiva de Teatro em que os autores 
referidos se enquadram e faço, também, uma abordagem ao Ensino de Teatro a 
adolescentes. 
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1.1. Considerações Gerais sobre o Teatro de Stanislavski, Craig, 
Artaud, Brecht, Grotowski e Peter Brook 
 
A melhor forma de iniciar este capítulo é por uma definição de Teatro, pois é por 
aqui que surgem as primeiras divergências, não só ao nível artístico mas também ao 
nível educativo. Gordon Graig dizia, já em 1911, que “[o] que falta à Arte do Teatro é 
uma forma definida. [...] É o que faz a diferença entre o teatro e as belas artes. Onde 
falta a forma, não pode haver beleza em Arte. Como chegar a essa forma? Seguindo 
progressivamente as leis da Arte” (2005:140). São essas leis que procurarei aqui 
clarificar, de acordo com os valores, ideais e experiências de alguns autores que me 
foram apresentados e em que acredito. 
Muitas vezes, os princípios que se têm em conta quando se fala em teatro não 
são aqueles que entendem o Teatro como Arte, mas sim os que o consideram como 
entretenimento e lazer. Bertold Brecht afirma que “[o] teatro não deixa de ser teatro, 
mesmo quando é didáctico; e, desde que seja bom teatro, diverte” (2005:69).  Também 
Craig já alertava para a função pedagógica do teatro: “Dizíamos que o Teatro diverte ou 
instrui; acabamos de ver que ele pode fazer uma e outra coisa, quando os seus 
espectáculos são os mais nobres e mais belos” (2005: 122). 
O Teatro precisa desta dimensão pedagógica para sobreviver. O espectador não 
permanecerá nas salas de teatro por muito tempo se a única coisa que lhe derem for o 
divertimento, porque há-de chegar uma altura em que se aborrecerá e procurará outra 
forma de se divertir, como bem notava Artaud: “[...] enquanto o teatro se limitar a 
mostrar-nos cenas íntimas da vida duns quantos fantoches, transformando assim o 
público em autênticos voyeurs, não é de espantar que a elite o vote ao abandono e que o 
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grande público se volte para o cinema, o music-hall ou o circo, para conseguir uma 
satisfação violenta e de um teor que não o faça sentir-se ludibriado” (2006:93). 
O que pode então o Teatro ensinar às pessoas? O que torna o Teatro tão útil e 
necessário? 
Essa necessidade encontro-a nas convicções de alguns autores como Grotowski, 
que define o teatro como “aquilo que tem lugar entre espectador e actor” (1975:30). 
Esse autor explica a importância deste encontro, que ele considera a essência do Teatro: 
“[…] o teatro é um acto realizado aqui e agora no organismo do actor, na presença de 
outros homens, […] a realidade teatral é instantânea, não uma ilustração da vida, mas 
qualquer coisa que com a vida se liga por analogia” (1975:82). Esta ligação com a vida 
é que atrai o ser humano, pois permite-lhe estabelecer consigo próprio uma 
“confrontação que implica todo o seu ser, desde os instintos e o inconsciente, ao estado 
mais lúcido” (Grotowski, 1975:53). 
Também Stanislavski nos oferece a ideia de um Teatro inspirado na vida. Este 
autor refere que “[o] problema para a nossa arte e, por conseguinte, para o nosso teatro, 
é: criar vida interior para uma peça e suas personagens, exprimir em termos físicos e 
dramáticos o cerne fundamental, a ideia que impeliu o escritor, o poeta, a produzir a sua 
obra” (2004:352). Esta vida interior da peça e das personagens é alcançada a partir das 
próprias vivências dos actores, que representam a humanidade nos seus conflitos, 
paixões, alegrias, decepções… Essas experiências fornecem o ponto de partida para o 
trabalho do actor na construção da personagem e representam as ideias fundamentais da 
história que se quer contar com a peça. 
Para Stanislavski o actor não pode “simplesmente apresentar a vida exterior da 
personagem. Deve adaptar suas próprias qualidades humanas à vida dessa outra pessoa 
e nela verter, inteira, a sua própria alma” (2005:43). E acrescenta noutra obra: “O que 
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quer que seja que não experimentemos realmente, em nossas próprias emoções, 
permanecerá inerte e prejudicará o nosso trabalho. Sem termos a vivência de um papel, 
nele não pode haver arte” (2004:364). 
 Outro dos autores que faz referência à vida no teatro é Peter Brook. Para ele “o 
teatro é, antes de mais, a vida. É esse o ponto de partida indispensável, e não há mais 
nada capaz de nos interessar de facto do que aquilo que faz parte da vida, no mais amplo 
significado possível da palavra” (1993:18). Mas salienta ainda que no teatro é 
necessário retirar o que é supérfluo na vida, é preciso comprimir aquilo que na vida 
requer mais tempo para acontecer. Por isso o Teatro deve revelar-se como a vida 
condensada no tempo e no espaço. É a vida de uma forma mais concentrada. 
 A minha opinião é também a de que a vida não é igual ao teatro, mas dá o 
impulso, ateia a chama que permite ao Teatro alcançar o fervor e a devoção do público, 
e transporta o actor para uma representação mais intensa, mais autêntica. Não se pode 
mostrar ao público apenas, e somente, o seu próprio espelho em palco, ou seja, para que 
o Teatro seja uma arte exige-se que seja algo diferente da realidade em que vivemos. 
Mas essa realidade deve ser o ponto de partida para o actor, que a representa em palco 
de forma crítica e criativa em comunhão com o público. 
As pessoas precisam de imagens que as transcendam, de representações 
sublimes que as transportem no seu imaginário, de fontes de inspiração para as suas 
vidas, de um teatro sério que, como defende Artaud, “actue sobre nós como uma 
terapêutica espiritual cuja experiência se não possa jamais esquecer” (2006:93). Este 
autor considera que “[se] as pessoas perderam o hábito de ir ao teatro, se todos 
passámos, por fim, a considerar o teatro uma arte inferior, um meio de distracção vulgar 
e se passámos a utilizá-lo como um escape para os nossos mais baixos instintos, foi 
porque nos disseram e repetiram que tudo aquilo era teatro, isto é, falsidade e ilusão” 
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(2006:83). A verdadeira ilusão do Teatro não passa pelas falsas representações, mas sim 
pelas histórias criadas a partir de dúvidas e inquietações da humanidade. 
Actualmente continuam a repetir-se esterótipos de personagens que não 
convencem nem fazem acreditar na verdadeira ilusão do Teatro, porque as pessoas não 
se identificam com eles. Esses personagens são fantoches aos quais carece o lado 
humano e, deste modo, perde-se a ligação fundamental entre a história da peça e o 
público. Stanislavski alerta para a importância no Teatro desse lado humano do actor: 
“Há truques mecânicos, que os atores usam para encobrir sua lacuna interior, mas só 
servem para acentuar o modo vago como fitam. Não preciso dizer-lhes que isto é, ao 
mesmo tempo, inútil e prejudicial. Os olhos são o espelho da alma. O olhar vago é o 
espelho da alma vazia. É importante que os olhos do ator, o olhar, reflitam o profundo 
conteúdo íntimo da sua alma” (2005:237). E acrescenta: “Se os atores de fato querem 
prender a atenção de uma grande platéia, devem fazer todo o esforço possível para 
manter, uns com os outros, uma incessante troca de sentimentos, pensamentos e ações. 
E o material interior para essa troca deve ser suficientemente interessante para cativar os 
espectadores” (2005:239). 
Eu vejo o Teatro como uma provocação, um grito de revolta que “levanta o 
público do chão”, e que faz ver por dentro o que se passa lá fora, na sociedade, um 
desafio lançado à humanidade para que trave uma luta consigo própria, que aponte os 
problemas que a desgastam inspirando a mudança, que a leve a actuar. Tal como Brecht 
afirma, “[necessitamos] de um teatro que não nos proporcione somente as sensações, as 
ideias e os impulsos que são permitidos pelo respectivo contexto histórico das relações 
humanas (o contexto em que as ações se realizam), mas sim, que empregue e suscite 
pensamentos e sentimentos que desempenhem um papel na modificação desse contexto” 
(2005:142). 
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Defendo aqui também a noção de um teatro que obriga a confrontar as pessoas 
com o que elas são, que as incita a assumir os seus defeitos e as suas virtudes, tornando-
as conscientes do valor e do contributo de cada um para o todo que formam, na 
sociedade a que pertencem. Persigo a visão de Artaud que defende que “do ponto de 
vista humano, a acção do teatro […] é benéfica, pois, ao compelir os homens a verem-se 
tais como são, faz com que a máscara tombe, põe a nu a mentira, o relaxe, a baixeza, a 
hipocrisia deste nosso mundo; vence a inércia asfixiante da matéria que se apodera até 
do mais claro testemunho dos sentidos; e, ao revelar às colectividades humanas o seu 
poder sombrio, a sua força oculta, incita-as a tomarem, em face do destino, uma atitude 
superior e heróica, que nunca teriam assumido sem o teatro” (2006:36). 
Nesta visão, o Teatro, como Arte, tem como objectivo despir as aparências e 
curar da cegueira que o mundo coloca com as suas mediocridades, os seus interesses e 
fanatismos, as discriminações, as injustiças... 
Segundo Brecht, “[este] tipo de teatro pressupõe [...] um poderoso movimento na 
vida social, movimento este não só interessado na livre discussão das questões vitais, 
visando à sua solução e dispondo da possibilidade de defender esse interesse contra 
todas as tendências que se lhe oponham” (2005:74). 
 
Esta acção do Teatro no ser humano é um dos motivos fundamentais que me 
leva a defender a educação cultural e artística como base educativa para as sociedades 
de hoje. Através da Arte, nomeadamente o Teatro, é possível desenvolver no aluno 
capacidades individuais e colectivas que o preparam para a vida adulta que o aguarda, 
com os seus problemas e desafios. 
Ao procurar implicar a sua vida no teatro, o actor pretende ser autêntico naquilo 
que faz e, tal como refere Grotowski, “[o] teatro – através da técnica do actor, arte em 
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que o organismo vivo tende para motivações superiores – proporciona a possibilidade 
do que poderemos chamar a integração, o arrancar das máscaras, a revelação do ser real: 
a totalidade das reacções físicas e psíquicas” (1975:201). Por isso, não quer dizer que 
ele tenha que reproduzir gestos e clichés trazidos da vida para o palco, achando por isso 
que são naturais. Ele deve criar a partir de si mesmo, resultando numa personagem 
autêntica e única. 
Desta forma, o actor evita o estereótipo de tiques e expressões modelo, como se 
fossem fotografias daquilo que observamos no quotidiano e onde raramente somos 
surpreendidos. Vai assim ao encontro daquilo que Craig questionava: “Não será uma 
pobre arte e uma mesquinha inteligência as que não podem comunicar a essência de 
uma ideia ao público, mas apenas mostrar uma cópia desajeitada […]? É fazer obra de 
imitador e não de artista” (2005:43). Não se trata de copiar a Natureza, mas, sim, de 
criar conforme aquilo que ela nos proporciona. Grotowski levanta também a mesma 
questão ao afirmar que “[talvez] devêssemos perguntar a nós próprios quais as acções 
que conduzem à criação artística. Por exemplo, se, durante a criação, escondemos coisas 
que têm um papel nas nossas vidas pessoais, pode estar certo de que o nosso poder 
criador falhará. Apresentamos uma imagem irreal de nós, não nos revelamos e 
iniciamos uma espécie de devaneio intelectual ou filosófico – usamos truques e a 
criação torna-se impossível” (1975:189). 
As acções no Teatro devem ser significativas, se existem é porque são 
necessárias e tem de haver um propósito para que elas aconteçam. Caso contrário, não 
trazem nada de criativo e há tendência para recorrer a truques, poses e gestos 
estereotipados. Esta é uma forma de solução fácil para a construção da personagem. É o 
caminho mais curto, mas não é com certeza o mais eficaz, como defende Stanislavski: 
“Não precisamos desses hábitos do balé, das poses de cena, dos gestos teatrais que 
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seguem uma linha exterior, superficial. Jamais poderão transmitir o espírito humano de 
Otelo ou de Hamlet” (2004:86). 
Quem segue essa via apresenta uma personagem inverosímil, com uma forma 
exterior desprovida de sentido, com expressões artificiais, o que origina atitudes 
pomposas e exibicionistas em palco. Estas personagens raramente tocam o público, não 
o surpreendem nem o transcendem e, portanto, são facilmente esquecidas. Chegam, por 
vezes, a provocar o efeito oposto ao pretendido com o Teatro, isto é, martirizam, 
aborrecem e fazem desacreditar nessa Arte. 
Mesmo assim, Stanislavski alerta-nos para o facto de podermos ser enganados 
por esses truques: “Tudo o que se pode exibir no palco são os resultados artificiais, 
forjados, de uma experiência inexistente. Nisso não há sentimento […] – Mas também 
pode funcionar. Impressiona o público […]. É preciso distinguir a qualidade de uma 
impressão de outra. […] Não nos contentamos simplesmente com efeitos visuais ou 
auditivos. O que merece a nossa maior estima são as impressões exercidas sobre as 
emoções, que deixam no espectador uma marca indelével e transformam os atores em 
seres reais, vivos, […] que vamos visitar no teatro muitas e muitas vezes” (2004:382). 
A riqueza do teatro está na criação. Há quatro séculos que se representa 
Shakespeare e foi sempre possível assistirmos a peças e personagens diferentes a partir 
dos mesmos textos. É este um dos atractivos do Teatro. O renascer contínuo, o viver 
sempre pela primeira vez. Só desta maneira é que a mesma peça muda de dia para dia e 
as personagens evoluem desde o dia da estreia até ao final da última apresentação. 
O actor não pode cair na tentação de copiar o que outros fizeram, na tentativa de 
atrair o público com plágios de sucesso que em nada servem a Arte. Como bem afirma 
Grotowski: “O actor não deve ilustrar um «acto de alma», deve realizá-lo com o seu 
próprio organismo. Fica, assim, perante duas alternativas: ou vender, desonrar o seu eu 
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«encarnado», tornando-se um objecto de prostituição artística; ou dar-se, santificar o seu 
verdadeiro eu «encarnado», logo carnal” (1975:204). A rotina e o tédio no Teatro 
quebram-se a partir do momento em que os actores passam a explorar os seus recursos 
pessoais, desenvolvendo o que de mais singular e exclusivo cada indivíduo possui. 
Craig, no seu ensaio “Da Arte do Teatro”, propunha já uma renovação da arte do 
actor, afirmando que este “aplica-se a personificar um carácter e a interpretá-lo; 
amanhã, tentará representá-lo e interpretá-lo; um dia, criará ele próprio. Assim renascerá 
o estilo” (2005:42). Acredito que este renascimento acontecerá quando o teatro se 
identificar como Arte que é, assumindo que “o objectivo da arte não é reflectir a vida e 
o artista não imita, cria. Mas é a vida que deve trazer o reflexo da imaginação, a qual 
escolheu o artista para fixar a sua beleza” (Craig, 2005:56). 
 
A perspectiva de Teatro que tenho vindo a apresentar é uma estética que é uma 
técnica e uma ética. A actriz Manuela de Freitas dá um exemplo que explica a ligação 
destas dimensões: “Toda a estética do espectáculo pressupunha, por exemplo, que os 
actores estivessem todos em cena. Isso tem a ver com uma ética também: ninguém 
ficava no camarim, a jogar às cartas e a ter conversas enquanto os outros representavam. 
[…] Ao estarmos em cena do início ao fim, éramos todos autores e responsáveis pelo 
espectáculo” (2004:46). Esta estética e ética são também uma técnica pois, estando 
todos presentes em cena, os actores adquirem uma maior concentração no espectáculo. 
Ao assumir esta ligação entre estética, ética e técnica, pressupõe-se desde logo 
uma série de princípios que proporcionem um trabalho de grupo enquadrado nos ideais 
desta perspetiva teatral, o primeiro dos quais tem a ver com o facto de o Teatro ser uma 
arte colectiva e portanto, como refere Stanislavski, “requer uma atuação de conjunto e 
todo aquele que prejudicar esse conjunto comete um crime, não só contra os seus 
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colegas, como também contra a própria arte de que é servidor” (2004:342). Deste modo, 
todos os que trabalham no teatro, desde a pessoa que vende e recolhe os bilhetes, 
passando pelo encenador e actores, todos são co-criadores, co-autores e co-responsáveis 
pelo trabalho, servindo o grupo de modo a realizar o objectivo fundamental a que se 
propõem. Segundo Stanislavski, essa “absoluta dependência de todos os funcionários do 
teatro em relação ao objetivo final da nossa arte permanece em vigor não só durante as 
representações mas também durante os ensaios e até mesmo noutras horas” (2004:353). 
A noção de co-autoria estende-se também ao público, já que este também faz 
parte do espectáculo. Portanto, a sua presença tem influência directa naquilo que se está 
a passar em palco. Aliás, o público é a razão principal que justifica tudo a que o grupo 
de teatro se predispõe, é isso que o move durante todo o processo de trabalho até à 
estreia, momento a partir do qual o Teatro começa a existir. Tudo isto vai ao encontro 
da ideia de “distanciamento” no teatro, apresentada por Brecht, onde o actor representa 
consciente de que tem um público a quem se quer dirigir. Este autor refere que “[é] 
necessário que o gesto de entregar algo já concluído esteja sempre subjacente à 
representação propriamente dita. […] Por esta forma superior de prazer o teatro leva o 
seu espectador a uma atitude fecunda, para além do simples ato de olhar” (2005:165). 
Desta forma, o público é co-autor do espectáculo porque não se limita a observar, “[o] 
público já não pode ter, assim, a ilusão de ser o espectador impressentido de um 
acontecimento em curso” (Brecht, 2005:77). 
Assim, o espectador assume uma atitude activa, crítica, perante o desenrolar dos 
acontecimentos representados em palco, que são de natureza artística. E esta atitude 
coincide com a perspectiva social que se pretende do Teatro pois, segundo Brecht, a 
representação do actor “transforma-se, assim, num colóquio sobre as condições sociais, 
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num colóquio com o público, a quem se dirige. O ator leva seu ouvinte, conforme a 
classe a que este pertence, a justificar ou a repudiar tais condições” (2005:109). 
 O Teatro tem a função de fazer compreender as coisas para que se possam 
intervir nelas, alterando-as de forma a que o ser humano possa viver cada vez melhor. É 
uma função que tem como objectivo a melhoria da condição humana, é uma acção 
social. “Há muito de aproveitável no homem, dizemos nós, poder-se-á fazer muito dele. 
No estado em que se encontra é que não pode ficar; o homem tem de ser encarado não 
só como é, mas também como poderia ser. Não se deve partir dele, mas, sim, tê-lo como 
objetivo. O que significa que não devo simplesmente ocupar o seu lugar, mas pôr-me 
perante ele, representando todos nós. É esse o motivo por que o teatro tem de distanciar 
tudo o que apresenta” (Brecht, 2005:147). 
 
Mas outros princípios se definem a partir da conjunção das dimensões ética, 
estética e técnica no trabalho artístico. O recurso a gestos forçados e movimentos 
convencionais demonstram uma defesa perante os outros, uma recusa exterior em 
mostrar o que de mais íntimo cada um possui. No entanto, a exposição da vida pessoal 
de cada um, esse processo de auto-descoberta e revelação da pessoa, exige determinadas 
condições que permitam ao actor trabalhar num ambiente que lhe assegure a confiança e 
o respeito dos outros. Esta é uma das razões por que Stanislavski afirma que o actor 
“precisa de ordem, disciplina, de um código de ética, não só para as circunstâncias 
gerais do seu trabalho como também, e principalmente, para os seus objectivos 
artísticos e criadores” (2004:333). 
O trabalho do actor tem que acontecer mediante um acordo de confidencialidade 
entre todos os que partilham esse espaço de “confissão” que é a sala de ensaio, como 
refere Grotowski: “Há que criar uma atmosfera, um sistema de trabalho em que o actor 
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sinta que pode fazer absolutamente tudo, pois será compreendido e aceite. Muitas vezes, 
é no momento em que o actor entende isto que se revela” (1975:169). É um acto de 
grande generosidade aquele em que uma pessoa coloca a sua intimidade ao serviço da 
arte, e tudo o que ela revelar com esse propósito não pode ser usado contra ela, nem 
sobre a forma de críticas acidentais, nem através de comentários ou piadas fúteis. 
Esta confidencialidade nada tem a ver, portanto, com o egoismo do grupo ou a 
falta de transparência no processo de trabalho, mas sim com o proporcionar as 
condições ideais ao acto criativo. O mesmo se passa com certas regras que se 
estabelecem em grupo e que devem ser cumpridas estritamente, como assiduidade, 
pontualidade, estabelecimento de prazos ou tarefas propostas. Cito um exemplo dado 
por Stanislavski, onde ele refere que “todos devem concordar em estabelecer e manter a 
disciplina […]. Antes de mais nada, chegando ao teatro a tempo […]. Mesmo o atraso 
de uma única pessoa pode perturbar todos os demais. E se todos se atrasarem as suas 
horas de trabalho perder-se-ão na espera em vez de serem aplicadas em benefício de 
vocês. Isto enfurece o ator e deixa-o em tal estado que ele fica incapaz de trabalhar. Mas 
se, pelo contrário, cada um de vocês agir corretamente em função da responsabilidade 
colectiva e chegarem ao ensaio bem preparados, criarão assim uma agradável atmosfera, 
tentadora e estimulante para vocês” (2004:343). 
A ordem e a harmonia no trabalho de cada actor, segundo Grotowski, são 
condições essenciais, sem as quais o acto de criação não se realiza. Alguns exemplos de 
quebra dessa harmonia são apresentados por esse autor: “O indivíduo que perturba os 
princípios básicos, que, por exemplo, não respeita a sua partitura de representação nem 
a dos outros, destruindo a sua estrutura por meio de simulações ou reprodução 
automática, ameaça as motivações superiores e indefiníveis da nossa actividade 
comum” (1975:206). 
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É esta consciência colectiva que cada um deve adquirir, onde as regras são 
definidas de modo a servirem um fim concreto, profícuo e não apenas para marcar 
posições ou hierarquias. Cada um deve ter a responsabilidade de não falhar naquilo com 
que se compromete, caso contrário está a faltar ao respeito aos outros, arriscando o 
trabalho do grupo. Stanislavski vai ainda mais longe, afirmando que esses actos faltosos 
demonstram uma deslealdade para com o grupo e são “um crime contra todos os outros 
trabalhadores do teatro” (2004:344). É uma ética e disciplina artística que deve ser 
seguida por todos, perante todos. 
 
Para realizar o seu trabalho, o actor não pode depender da inspiração ocasional. 
Tem de estar sempre pronto a criar, no momento em que o grupo o solicitar. Para gerar 
esse estado de concentração, disponibilidade e liberdade criativa que o possibilitem 
organizar-se e estar pronto para criar a uma determinada hora, de acordo com o que foi 
pré-estabelecido, é preciso cuidar diariamente do corpo e da mente. Portanto, a sua 
condição física e os seus problemas pessoais têm implicações no trabalho do grupo e, 
consequentemente, é da responsabilidade do grupo ter uma atenção especial para com o 
actor. 
O corpo do actor é o seu material de trabalho e é um bem precioso que deve ser 
estimado pois, para o acto artístico, não chega apenas a sua presença em palco, é 
necessária também a disponibilidade física para criar. Para isso, o corpo não deve conter 
resistências, precisa de um treino rigoroso que o faça ceder, tornando-o livre e 
predisposto para tudo o que lhe possa acontecer a cada instante, como defende 
Grotowski: “A espontaneidade e a disciplina são os aspectos básicos do trabalho de um 
actor, chave do seu método de trabalho” (1975:206). 
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A importância da técnica do actor passa por servir uma ética e uma estética de 
grupo, de modo a que possa responder da melhor maneira àquilo a que for solicitado. 
Mas para proporcionar esse estado de concentração e disponibilidade no actor, exige-se 
que se cumpram determinadas regras no espaço. 
O local de trabalho do actor vai adquirindo cargas emotivas que têm que ser 
respeitadas e preservadas. Desde os objectos de cena ao próprio espaço de palco, tudo 
transmite ao actor uma importante relação com a peça e com as personagens, e deve ser 
tratado com o mesmo cuidado com que se lidam com as coisas sagradas. Para o actor, o 
espaço de palco representa um universo organizado, contextualizado ao cenário da peça, 
e esse é um “espaço sagrado”, como refere Eliade, “e por consequência «forte», 
significativo – e há outros espaço não-sagrados, e por consequência sem estrutura nem 
consistência, em suma: amorfos. Mais ainda: para o homem religioso esta não-
homogeneidade espacial traduz-se na experiência de uma oposição entre o espaço 
sagrado – o único que é real, que existe realmente – e tudo o resto, a extensão informe 
que o cerca” (2002:35). Qualquer alteração mundana no espaço de representação irá 
provocar a desorganização da homogeneidade que ali se verifica e que vai sendo criada 
e construída pelo grupo de trabalho. 
De igual modo, qualquer acto fútil no local de ensaio ou de apresentação da 
peça, fora desse contexto artístico, altera a predisposição criativa das pessoas que ali 
trabalham e habitam. Eliade chega mesmo a comparar o acto criativo do actor à criação 
do Universo pelos Deuses: “Um território desconhecido, estrangeiro, desocupado (isto 
quer dizer muitas vezes: desocupado pelos «nossos») participa ainda da modalidade 
flúida e larvar do «Caos». Ocupando-o e, sobretudo, instalando-se, o homem 
transforma-o simbolicamente em Cosmos mediante uma repetição ritual da 
Cosmogonia. O que deve tornar-se «o nosso mundo», deve ser «criado» previamente, e 
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toda a criação tem um modelo exemplar: a Criação do Universo pelos Deuses” 
(2002:45). E assim sendo, o espaço onde ocorre a criação artística deve ser tratado com 
a dedicação e o respeito que se teria num jardim dos Deuses. 
Citando um excerto antigo sobre a arte de representar, Stanislavski indica a 
atitude a ter quando se passa para o espaço onde é suposto acontecer Teatro: “o 
verdadeiro sacerdote tem consciência da presença do altar durante todos os instantes em 
que oficia um ato religioso. Exatamente assim é que o verdadeiro artista deve reagir no 
palco durante todo o tempo que estiver no teatro. O ator que não for capaz de ter este 
sentimento nunca será um artista verdadeiro!” (2004:336). 
Apresento de seguida um exemplo prático, relatado pela actriz Manuela de 
Freitas, que ilustra a relevância desta consciência e atitude sagrada no teatro: “Nós 
concentrávamo-nos em conjunto, porque estávamos em conjunto, íamos para a cena em 
conjunto. Mantiveram-se os camarins comuns e eu, hoje, acho isso um pesadelo. Como 
já não tenho nada a ver com a maioria daquelas pessoas, estou sujeita a ouvir as 
conversas mais horríveis num ambiente que não tem nada a ver com a minha noção de 
camarim: o lugar de preparação para o espectáculo. Já pedi a directores das companhias 
para porem o meu camarim no palco, para não ouvir as conversas que se têm até ao 
momento de entrar em cena. Ouvir falar do arroz de cabidela ou da festa da SIC, entre 
duas cenas, não é possível” (2004:52). 
O Teatro é uma arte do momento, do “aqui” e “agora”, é fugaz e, ao mesmo 
tempo, único e irrepetível. Obriga à presença em tudo o que se faz, com toda a 
dedicação e atenção possível ao que está a acontecer ali, como se fosse a primeira e a 
única vez que assim sucede. Quando alguém está em palco, no “espaço sagrado”, não 
pode estar a pensar no que vai fazer a seguir ou naquilo que fez no dia anterior, não 
pode viver no futuro ou no passado, o essencial para a criação é o presente. É por isso 
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que Stanislavski recomenda ao actores que “nunca entrem no teatro com lama nos pés. 
Deixem lá fora sua poeira e imundície. Entreguem no vestiário as suas preocupações, 
brigas, dificuldades, junto dos trajes de rua; e também todas as coisas que arruínam a 
nossa vida e desviam nossa atenção da arte teatral” (2004:336). 
 
O objectivo fundamental do grupo será trabalhar com o maior prazer sem nunca 
deixar de ter o máximo de rigor naquilo que se faz. Os actores devem estar sempre 
muito vigilantes relativamente às descidas desses parâmetros, porque quando isso 
acontece alguma coisa está mal e é preciso actuar, no sentido do rigor ou no do prazer. 
Peter Brook faz referência a estes dois termómetros que nos dão indicação sobre a 
qualidade do nosso trabalho, ao salientar a “necessidade de sermos completamente 
livres e ao mesmo tempo suficientemente rigorosos para evitar a condescendência, o 
«não importa o quê»” (1993:70). 
Já nessa altura Peter Brook afirmava que o problema pedagógico estava no 
centro desta preocupação. Quinze anos depois, o tema da (in)disciplina na escola 
continua a ser debatido em seminários, em aulas de psicologia da educação, nas salas de 
professores, e, até, na comunicação social. É um assunto que preocupa, não só pela 
implicação que tem no próprio rendimento escolar dos alunos, mas também pelo perigo 
que coloca a integridade física e emocional da comunidade escolar. Assiste-se, 
inclusivamente, a insultos, desrespeito e agressões por parte dos próprios encarregados 
de educação. Os professores sentem-se impotentes para reagir a estas situações. Existe, 
portanto, uma desconsideração geral pelas regras instituídas no meio escolar, e 
consequentemente na sociedade, que são fundamentais para que o trabalho decorra de 
forma organizada e eficaz. 
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Isto acontece, a meu ver, porque se dá uma importância excessiva ao 
“termómetro” do prazer e menospreza-se o do rigor. Confunde-se o sentido de 
liberdade, perdendo-se a noção de responsabilidade. Procura-se que as aulas sejam 
divertidas e cativantes, de modo a que o aluno não se sinta desmotivado com o trabalho 
escolar. Mas isso não pode acontecer cedendo nas normas que estabelecem a ética e a 
moral do grupo de trabalho. Tal como menciona Martins, “[não] se pretende defender o 
excesso de imposição que favorece a submissão irrestrita, acrítica e a passividade, 
incoerentes com uma prática educacional comprometida com o progresso e, assim, 
indesejáveis do ponto de vista da sociedade. A coexistência é um fato que resulta da 
própria natureza do homem, e a convivência compreende um processo em virtude do 
qual o indivíduo se capacita para o uso correto da liberdade e se enriquece moral e 
espiritualmente para tornar fecunda a sua vida em serviço próprio e daqueles que o 
cercam” (2006:5). 
Este é um dos benefícios que o Teatro pode trazer para a escola, se aplicado 
como área pedagógica nos respectivos currículos educativos. 
 
 
1.2. O Ensino do Teatro com adolescentes 
 
A minha experiência como professor, a percepção que tenho das escolas por 
onde tenho passado e o contacto com os outros professores levam-me a considerar que, 
de uma forma geral, o teatro é encarado nas escolas como forma lúdica de transmissão 
de conhecimento, ou seja, como um meio para fazer passar aos alunos, de uma maneira 
“diferente” e “mais divertida”, conteúdos de outras disciplinas, como a História, a 
Geografia, a Matemática e o Português ou o Inglês. 
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O teatro serve também para animar as festas da escola, funcionando como um 
desfile exibicionista dos alunos perante os seus colegas, professores e familiares. Além 
disso, os exercícios de teatro são ainda utilizados com diversos fins sem qualquer 
sentido pedagógico, como a ocupação de tempos livres com um carácter lúdico (por 
vezes para ocupar tempos lectivos vazios). Martins assinala a mesma situação no Brasil, 
referindo que “[com] frequência os docentes do Ensino Básico […] restringem a sua 
interferência à preparação de encenações teatrais com características estritamente 
moralizantes, bem como teatrinhos — denominação dada por muitos professores a esta 
atividade — de final de ano e demais datas comemorativas” (2006:4). E alerta que “ao 
adotar essa prática pedagógica, o professor habilitado em sua área específica em arte 
caminha à margem das necessidades urgentes de mudança no processo de ensino, com 
vistas a uma educação de qualidade” (2006:4). 
Na minha opinião, não é nessa perspectiva que o Teatro poderá servir melhor a 
Educação, como ferramenta de desenvolvimento humano e social. Será essa a forma de 
educar pessoas íntegras, inteligentes, criativas, conscientes dos valores humanos que 
determinam a ética social do mundo em que vivem? Para mim, é óbvio que não se pode 
esquecer o Teatro como disciplina independente no currículo escolar, com um fim em si 
mesmo, direccionada para o desenvolvimento pessoal da criança e do adolescente. 
Não se trata de formar uma população global de actores e actrizes, treinados para 
“brilharem” em palco. O Teatro em meio escolar contém propósitos muito mais 
importantes do que o de descobrir talentos, o que não quer dizer que isso não aconteça. 
Valorizar o Ensino do Teatro significa defender a formação de um ser em crescimento, 
que não terá que ser forçosamente um artista, mas que lhe possibilitará uma experiência 
enriquecedora num processo de transformação pessoal, de auto-conhecimento e 
conhecimento do mundo. 
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As orientações curriculares para a Oficina de Teatro do 3.º ciclo, definidas pelo 
Ministério da Educação, apontam a exploração de actividades dramáticas como forma 
de “encorajar o desejo natural dos jovens para o desenvolvimento da sua personalidade 
e estilo, ao mesmo tempo que lhes proporciona oportunidades para explorar uma larga 
variedade de contextos e situações que os conduzam à construção da sua visão do 
mundo” (s/d:5). Nesse documento, o Ministério da Educação definiu as seguintes 
competências essenciais para a disciplina de Oficina de Teatro ao longo do 3.º Ciclo do 
ensino básico (s/d:6): 
1. Desenvolver a consciência e o sentido estético. 
2. Aprender estruturas dramáticas e códigos teatrais. 
3. Desenvolver estratégias de comunicação, relações interpessoais, trabalho de 
equipa, resolução de problemas e tomadas de decisão. 
4. Adquirir e desenvolver capacidades nos domínios da expressão e 
comunicação vocal e corporal. 
5. Desenvolver uma prática reflexiva tendente a romper com estereótipos 
culturais e preconceitos. 
6. Evidenciar aprendizagens significativas do conhecimento de si, do outro e do 
mundo, através dos processos dramáticos. 
 
Percebe-se, também aqui, a relevância das relações interpessoais e da reflexão 
crítica sobre si e sobre os outros no processo educativo do adolescente. E esses aspectos 
são objectivos fundamentais no Ensino de Teatro. 
Desde há muito que as Artes são assumidas como “alicerces” na Educação da 
Humanidade. A educação ateniense do século V a.C. baseava-se na literatura, na música 
e no desporto, e a dança e o teatro eram importante
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faziam parte de todas as cerimónias religiosas e profanas. Courtney afirma mesmo que 
“[o] teatro, em todos os seus aspectos, foi a maior força unificadora e educacional no 
mundo ático” (2003:5). 
Compreende-se então, por tudo o que foi realçado até aqui, que o ensino artístico 
deve ser inserido no projecto pedagógico das escolas, como área educativa com 
conteúdos e objectivos específicos bem definidos, de modo a permitir a estruturação do 
trabalho a desenvolver com os alunos ao longo do ano e de acordo com as suas 
necessidades e contextos sócio-educativos. Contudo, actualmente assiste-se a uma 
atitude governamental bastante diferente, através duma política educativa que vai contra 
o requisito básico da presença do ensino artístico nos currículos das turmas das escolas 
públicas. Aposta-se enormemente nas Ciências Exactas e nas Áreas Tecnológicas e 
reduz-se o Ensino Artístico às Artes Visuais. Tenta-se compensar esta falta com 
actividades extras-curriculares, de enriquecimento ou complemento curricular, sem 
continuidade ao longo dos anos lectivos, e em regime de frequência voluntária (o que 
não é nada favorável se a sociedade-alvo não tiver hábitos culturais enraizados). 
Por exemplo, os alunos do 3.º Ciclo do Ensino Básico, na área artística têm 
como disciplina base a Educação Visual, podendo depois optar por uma das várias 
disciplinas de opção que a escola disponibiliza, nomeadamente Educação Musical, 
Oficina de Expressão Dramática, Educação Tecnológica, Dança Educativa, Cinema, 
entre outras. Mas a maioria das escolas não possuem oferta variada, disponibilizando 
somente a disciplina de Educação Tecnológica como opção única. Além disso, mesmo 
que exista oferta artística variada, a disciplina de opção é seleccionada por maioria e, 
portanto, acontece existirem alunos que frequentam disciplinas que não eram a sua 
primeira opção. 
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No ensino secundário, a área artística resume-se à disciplina de Técnicas de 
Expressão e Comunicação, cujo programa currícular é bastante abranjente (abordando 
várias áreas artísticas) e está dependente do professor que a leccionar, pois pode ser 
leccionada por professores de diferentes àreas, desde o Português, Comunicação, Acção 
Social, Teatro ou Dança. 
Verifica-se assim que o ensino artístico continua relegado para um plano 
secundário, e não se adivinham grandes mudanças para o futuro pois, nos últimos anos, 
têm encerrado a oferta educativa de Expressão Dramática/Teatro como disciplina 
curricular em várias escolas, como é o caso da região Algarvia (Messines, Olhão ou 
Quarteira), onde se verificava um interesse crescente por essa área nos alunos e na 
comunidade escolar em geral. Actualmente, os alunos procuram colmatar a inexistência 
da disciplina de Teatro com a frequência de cursos e acções de formação na área, ou 
com a participação em grupos de teatro amadores ou escolares. Eu próprio tenho sido 
solicitado por vários ex-alunos para dinamizar algumas dessas actividades. 
Perante esta indefinição e instabilidade na área, torna-se muito complicado um 
trabalho interdisciplinar entre as diferentes expressões artísticas, pois actualmente essas 
áreas funcionam mais como concorrentes do que como parceiros com objectivos 
educativos comuns. 
 
É difícil, assim, resistir ao sistema educativo instalado. Não é possível obter 
resultados profícuos se a maioria dos professores optar por um caminho diferente, pela 
via mais fácil, em que cada um se contenta com o entretenimento das crianças e jovens 
em prol de uma educação estimulante e de carácter interventivo. É necessário e urgente 
criar um movimento que contrarie esta tendência geral de adormecimento. 
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A escola deve formar pessoas com opinião própria, com sentido crítico, seguras 
de si e com auto-estima, que se tornem cidadãos activos e contribuam para o 
desenvolvimento das sociedades às quais pertencem. Estas são algumas das 
competências que considero de grande relevância para um professor desenvolver com 
os seus alunos na sala de aula. E o Teatro, na sua vertente pedagógica, pode contribuir 
verdadeiramente para que os alunos alcancem essas mesmas competências, como 
sugerem os programas de Oficina de Teatro para o 3.º ciclo, do Ministério da Educação, 
especificamente nos pontos 3, 5 e 6 das competências essenciais já referidas. O 
Ministério da Educação salienta também estes aspectos educativos no Currículo 
Nacional do Ensino Básico, quando se refere às competências essenciais em Educação 
Artística: “As artes são elementos indispensáveis no desenvolvimento da expressão 
pessoal, social e cultural do aluno. […] A vivência artística influencia o modo como se 
aprende, como se comunica e como se interpretam os significados do quotidiano. […] 
As artes permitem participar em desafios colectivos e pessoais que contribuem para a 
construção da identidade pessoal e social […] e são uma área de eleição no âmbito da 
aprendizagem ao longo da vida” (2002:149). E destaca ainda o teatro como área 
privilegiada na educação artística, por ser “a actividade dramática fortemente 
globalizadora, contemplando as dimensões plástica, sonora, da palavra e do movimento 
em acção” (2002:177). 
 
Ao nível prático da aplicação do Teatro na sala de aula, por vezes, acusa-se esta 
arte da necessidade de meios relativamente dispendiosos, como por exemplo um 
auditório com equipamentos de luz e som, para além de cenários e figurinos muito 
elaborados, o que provoca um entrave à sua realização quando esses meios são escassos. 
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Na tentativa do reencontro com a essência do teatro, que Grotowski designou de 
“teatro pobre”, é possível descobrir várias potencialidades educativas que compensam a 
falta de recursos e que, além do mais, revelam “não só o que é propriamente do teatro, 
como as profundas riquezas que se encontram na natureza da forma artística” (1975:19). 
Este autor sugere reduzir a arte dramática ao actor, preparado para intervir no seu 
espaço numa comunhão com o espectador, dispensando o que lhe é supérfluo, como 
cenários, maquilhagem, iluminação elaborada ou efeitos técnicos. Deste modo, para 
além de se perseguir a beleza inicial do teatro e valorizar o seu aspecto ético, esta forma 
criativa de fazer teatro permite, por não exigir grandes recursos materiais, uma 
aplicação às condições efectivas existentes nas escolas. Esta dimensão prática é já 
referenciada por Toye et al., defendendo um “Poor Theatre for the classroom”. E 
explica: “It is a key plank of our approach and makes the method eminently usable. All 
you need is yourself, the children, space […], the idea or structure […]” (2002:2). 
 
O teatro em meio escolar permite ao professor perceber, de uma forma mais 
concreta, conhecimentos, dificuldades e atitudes dos alunos, pois as situações criadas 
pelo jogo e pela ficção proporcionam espontaneidade e uma maior abertura de espírito 
do aluno, reflectindo-se na autenticidade que este coloca nos exercícios que realiza. 
O facto de os jovens se encontrarem numa posição em que têm que avaliar as 
implicações morais das suas acções, e as suas respectivas consequências, constitui uma 
oportunidade para desenvolverem a sua inteligência emocional. Isto tudo desenrola-se 
sob a confiança e segurança proporcionada pela ficção, onde as consequências de uma 
decisão errada podem ser encaradas sem os problemas subjacentes à vida real. No jogo 
dramático não se pretende apenas reproduzir as situações de vida da humanidade tal 
qual elas acontecem na realidade, mas sim recriar vivências de ficção a partir dessa 
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própria experiêncial real. Martins salienta para esta mesma potencialidade: “Se a 
fantasia, num primeiro momento, pode ser considerada ilusão, ela é também a fonte de 
energia que gera o impulso para a ação criadora e transformadora de realidades” 
(2006:2). O Teatro proporciona assim uma transformação do real, elevando-o ao 
ambiente mágico dos “deuses e da fantasia”, mas sem nunca perder o seu sentido 
humano. 
 
Utiliza-se frequentemente a designação de “brincar ao faz-de-conta” quando se 
realizam jogos que pressupõem a interpretação de personagens, partindo de situações da 
vida real. É este um dos princípios do Teatro, onde se procura um regresso à infância, 
isto é, a busca da espontaneidade e seriedade das brincadeiras das crianças, como 
defende Courtney: “A imaginação dramática está por trás de toda a aprendizagem 
humana, […] [é] o modo pelo qual o homem se relaciona com a vida, a criança 
dramaticamente em seu jogo exterior, e o adulto internamente em sua imaginação” 
(2003:57). 
A Educação pelo Teatro tem também na sua essência o conceito de jogo, 
visando favorecer o desenvolvimento da criança e do adolescente. Mas o jogo dramático 
vai mais longe do que uma mera actividade que apenas dá satisfação jogar. No jogo 
dramático o indivíduo compromete-se com uma personificação, com uma identificação 
pessoal e colectiva. O comprometimento e a disponibilidade que cada um coloca em 
jogo fazem-no acreditar ser a própria personagem de jogo, o que resulta numa mistura 
entre essa personagem e a pessoa que lhe dá corpo. Esta fusão é ainda mais notória nas 
crianças que, como salienta Isabel Alves Costa, quando “estão embrenhadas no seu jogo 
parecem enganadas pela ilusão. Só no momento em que são retiradas da situação é que 
parecem deixar de acreditar nela” (2003:41). 
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Uma das dificuldades do professor de Teatro passa por perceber e distinguir as 
situações em que o aluno está realmente a “viver” a situação de jogo ou quando está 
simplesmente a “fazer de conta”. E é esta percepção por parte do professor que poderá 
ter implicações educativas bastante positivas pois, sendo possível distinguir as situações 
em que o aluno não finge mas está a ser autêntico, o Teatro funciona como um 
instrumento de revelação espontânea e genuína da personalidade de cada indivíduo. 
A aprendizagem proporcionada pelo ensino de Teatro não é um fim em si, mas 
sim um veículo de conhecimento, para uma auto-investigação sobre si próprio. O Teatro 
encarado nesta vertente pedagógica poderá influenciar os processos do desenvolvimento 
humano e fornecer ainda uma percepção de como cada um sente e se revela ao mundo. 
 
A adolescência é um período de transição entre a infância e a idade adulta, 
marcado por importantes alterações no corpo, no pensamento e na vida social. A palavra 
“adolescente” significa “crescer” em latim, indicando, portanto, uma fase de 
desenvolvimento: “A tarefa por excelência do adolescente é a construção da sua 
identidade […] [pelo] que a construção da identidade surge da necessidade de o 
indivíduo organizar e compreender a sua individualidade de uma forma consistente e 
sem contradições” (Costa in Campos, 1991:143). 
Ao descobrir qual o seu lugar no mundo, ao ouvir o que os outros dizem acerca 
de si, ao identificar-se e comparar-se com os outros, o adolescente elabora, 
gradualmente, uma imagem da pessoa que é, criando uma identidade. “Pelo facto de a 
adolescência representar uma tão importante descontinuidade no processo de 
crescimento, Erikson considerou um dos seus pontos críticos, ou seja, a resolução da 
crise da identidade pessoal, como a principal tarefa deste estádio. O conceito que 
possuimos do eu – a forma como nos vemos a nós mesmos e o modo como somos vistos 
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pelos outros – constitui a base da nossa personalidade adulta. Se esse alicerce for firme 
e forte, dele resultará uma sólida identidade pessoal; se isso não acontecer, a 
consequência será aquilo a que Erikson chama identidade difusa” (Sprinthall et al., 
1994:199). Erik Erikson propõe, assim, uma teoria do desenvolvimento da 
personalidade em que defende ao longo da vida da pessoa uma sucessão de verdadeiros 
estádios da descoberta do eu, considerando que todo este processo culmina na 
adolescência. 
Assim sendo, deve-se encarar a adolescência como um período muito importante 
no desenvolvimento da “pessoa”, pois é aqui que se definem os parâmetros básicos da 
sua identidade e que influenciarão de forma preponderante o adulto em que ela se 
tornará. Como refere Fontana, “[se] o indivíduo falhar na tarefa da descoberta do eu que 
tem de enfrentar na adolescência, [...] [não] terá uma ideia clara da pessoa que é, será 
uma vítima das pressões muito diversas e contraditórias da vida adulta, agarrando-se 
desesperadamente, para se sentir seguro, a uma imagem rígida e artificial de si próprio 
que não deixa espaço para mudanças” (1984:47). 
Pelo que se referiu anteriormente em relação ao ensino de Teatro, constata-se 
que, quando realizada com adolescentes, a prática do teatro poderá ser bastante 
compensadora ao nível da construção, descoberta e clarificação da identidade dos 
mesmos. 
A característica biológica mais importante da adolescência é a chegada da 
maturidade física e sexual. E esta transição da infância para a idade adulta provoca 
vários problemas, que variam de indivíduo para indivíduo, mas que implicam uma 
reformulação dos conceitos de vida que até aí vinham a ser traçados por eles. É então 
que os adolescentes procuram imagens no mundo exterior que lhes sirvam de modelo 
(desde os amigos, aos pais e professores, até personagens de ficção da música ou do 
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cinema). Isto torna-os facilmente influenciáveis por tudo o que os rodeia, mas, ao 
mesmo tempo, segundo a teoria de Jean Piaget, os adolescentes são capazes já de 
efectuar um raciocínio dedutivo e abstracto, o que os torna propensos a colocar tudo em 
questão: “[...] é por volta dos 12 anos que se deve situar a viragem decisiva, depois da 
qual será tomado impulso pouco a pouco na direcção da reflexão livre desligada do real 
[...] a passagem do pensamento concreto ao pensamento «formal» ou, como se diz num 
termo bárbaro mas claro, «hipotético-dedutivo»” (2000:91). 
Surge assim a necessidade de definir a pessoa real que existe escondida nessa 
confusão geral. De acordo com Fontana, o adolescente “está ainda a fazer experiências 
consigo próprio, está ainda, por assim dizer, a experimentar o seu fato de adulto, e ao 
apoiar causas e ao aderir a coisas, experimenta um sentimento de afinidade que lhe dá 
confiança” (1984:48). Costa afirma que “[a] identidade é desenvolvida através da 
passagem por diferentes situações, pelo testar de atitudes em relação a essas situações, 
pela experimentação de diferentes papéis com diferentes graus de investimento e pelo 
feed-back recebido” (in Campos, 1991:159). Na minha opinião, todas estas 
experimentações podem ser conseguidas pela via do Teatro. 
 
Em palco, o adolescente exprime-se, mostra-se e a sua actuação é avaliada por 
quem o vê. Este aspecto nem sempre é fácil de se desenrolar, mas é particularmente 
importante num trabalho escolar realizado por alunos numa idade em que estão 
particularmente sensíveis ao seu corpo e aos efeitos da sua imagem. E, por isso, os 
alunos terão que se sentir bem com o grupo de trabalho (turma), para poderem agir de 
forma descontraída e sem constrangimentos que os perturbem. Nestes termos, o Teatro 
pode ajudar bastante na pesquisa da autenticidade da pessoa em formação, pois como 
afirma Martins, “[a] vivência de novas emoções, sentimentos e situações por meio das 
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personagens experimentadas pelo indivíduo como ator contribui sobremaneira em seu 
processo de formação, na medida em que ele pode adaptar os seus próprios conteúdos 
internos e equipamentos físicos para transmitir a mensagem do texto dramático. Em seu 
jogo de faz-de-conta, os alunos desenvolvem as suas melhores possibilidades, 
avançando a sua identidade e enriquecendo o mundo das descobertas: de si mesmo, 
sobre o outro e do próprio meio” (2006:10). 
Stanislavsky contribuiu de forma decisiva para esta questão, com a luta que 
desenvolveu contra o artificialismo, em prol da representação genuína, tomando o actor 
como ponto de partida e estimulando a progressiva interiorização da personagem: 
“representar verdadeiramente significa estar certo, ser lógico, coerente, pensar, sentir e 
agir em uníssono com o papel” (2005:43). É importante que se inicie este processo sem 
ideias pré-concebidas, partindo da “página em branco”. As personagens não nascem de 
esquemas mentais prévios adaptados aos alunos, mas deverão surgir do que cada 
interveniente é capaz de construir. Nesta perspectiva, cabe a cada adolescente, com tudo 
aquilo que é e com as características da sua personalidade, ir pouco a pouco 
percepcionando e construindo a personagem que irá representar. 
O processo de criação de uma personagem não é linear, nem tem um tempo 
definido. É um processo vivo, em contínua transformação, evoluindo de exercício para 
exercício, de ensaio para ensaio, de apresentação para apresentação. Os ensaios são 
assim muito importantes, pois não são apenas uma repetição sistemática mas sim 
espaços de experimentação e de descoberta, onde se exercitam capacidades e se 
descobrem possibilidades. 
 
O problema de os adolescentes lidarem com a imagem, de procurarem reflexos 
de si nos outros, resultado de uma indefinição pessoal perante os outros, prolonga-se 
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para a vida adulta e constitui uma das principais dificuldades do ser humano em 
conviver socialmente, reflectindo-se nas dificuldades de inibição e timidez pessoal. 
Martins constata que “o preconceito e a vergonha do corpo decorrem das fórmulas 
rígidas de uma educação tradicional, na qual os valores sociais sobrepujam os valores 
humanos” (2006:10). Fontana também refere, como um dos conceitos mais 
interessantes da teoria psicanalista de Jung, o facto de “podermos fracassar na 
descoberta de nós próprios, por sermos compelidos pelo meio, pelos pais, pelos 
professores e pela sociedade em geral a criar uma personagem, uma espécie de máscara 
pública que esconde os nossos verdadeiros sentimentos dos outros e de nós mesmos” 
(1984:73). Ora, é precisamente o contrário disto que se pretende com o Teatro. O 
processo de procura da personagem passa por uma auto-descoberta sobre os sentimentos 
genuínos que cada actor possui e que se adaptam às características da mesma. Não é um 
esconder da pessoa atrás de uma personagem, mas antes uma identificação e uma 
consequente revelação através dela. 
Mas, na realidade, o actor não é a personagem, porque só utiliza uma parte de si 
que serve à caracterização da mesma. E é este processo que pode ajudar o aluno na 
pesquisa da sua identidade, passo a passo, parte por parte, personagem a personagem. 
Todos temos um pouco de cada personagem teatral, por que elas representam a 
humanidade e nós somos humanos. 
As pressões e influências sociais são importantes na orientação do 
comportamento do indivíduo ao longo da sua vida. No entanto, compete à Escola ajudar 
no processo de formação da personalidade do aluno, para que este seja capaz de 
conviver com os outros com tolerância, sem perder, contudo, a sua autenticidade. A 
Escola não pode menosprezar os valores morais, estéticos e espirituais em prol de 
competências cognitivas e intelectuais. Sprinthall et al. afirmam que “as escolas 
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secundárias têm negligenciado, na sua grande maioria, qualquer abordagem do 
adolescente enquanto pessoa” (1994:43). Também Costa (in Campos, 1991:150) refere 
que “diferentes estudos constatam que a escola, desde a pré-primária até à universidade, 
falha na facilitação de condições promotoras do desenvolvimento humano dos seus 
alunos”. E alerta ainda para a “necessidade de criar condições nas escolas para 
experiências de aprendizagem que facilitem o desenvolvimento humano dos seus 
alunos, nomeadamente na construção da identidade” (in Campos, 1991:150). 
A educação escolar deve capacitar para a resolução dos problemas de vida, não 
bastando para tal a aquisição de saberes proporcionada pelas disciplinas que se centram, 
predominantemente, no conhecimento da realidade e menos no modo como esta 
funciona e se transforma. Para além disso, tal como indica Campos, não se trata de 
“desenvolver directamente as estruturas de raciocínio moral nem de transmitir valores 
concretos, mas de fomentar um processo pessoal de adesão crítica a valores” (1991:14). 
 
Por tudo o que foi apresentado anteriormente, constata-se que a adolescência é 
um período fundamental para desenvolver um trabalho onde se desenvolva essa atitude 
crítica relativamente aos valores necessários ao saber viver em sociedade, onde se 
questione e defina através de um processo autónomo do indivíduo as implicações éticas 
e morais da vida. E esse trabalho encontra no contexto escolar o local ideal para se 
concretizar. O professor de Teatro pode contribuir para este aspecto, incutindo, nas suas 
aulas, valores fundamentais que caracterizem o conceito de vida para além do aspecto 
científico, alertando para o sentido humano do mesmo. 
Ana Mateus Silva considera que “o adolescente já não aceita a condição infantil, 
e encara o futuro, incitado pela escolarização” (2004:26). Esta autora confirma ainda, 
com base num estudo realizado com adolescentes, que a escola solicita o sentido de 
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responsabilidade, implicando a tomada de opções que ultrapassam a informação e a 
capacidade de raciocínio, levando o adolescente a recusar os conselhos dos pais mas 
ouvindo de boa vontade os dos pares. Neste sentido, a relação que ele cria com os 
outros vai comprometer decisivamente a sua aprendizagem de valores éticos e morais. 
Apesar da multiplicidade de influências que cada um recebe do mundo exterior, 
“Eu” estabeleço uma relação própria com a realidade, tenho a minha maneira de a 
apreender. E a construção desta estrutura pessoal e individual proporciona o acto 
criador. Carl Rogers diz que “o acto criador é o comportamento natural de um 
organismo que tem tendência para se expandir quando está aberto a todo o campo da 
sua experiência, seja ele interior ou exterior” (1985:306). A “liberdade” no acto criador 
é aqui entendida como a permissão de ser livre, o que significa, do mesmo modo, que se 
é responsável, permitindo a um indivíduo ser ele mesmo. 
Mas o trabalho do actor vai mais além. O Teatro pressupõe espectadores, actores 
e um conflito que desencadeie a acção dramática. Assim sendo, o trabalho sobre si 
próprio só faz sentido se coexistir uma relação com o outro. O desenvolvimento pessoal 
torna o indivíduo mais sociável, adaptando-o melhor a uma vida em harmonia com o 
exterior, proporcionando-lhe maior facilidade em comunicar e expressar. Esse processo 
de socialização também contribui, por seu lado, para um enriquecimento individual, um 
crescimento pessoal. É ao “contracenar” com aquilo que o rodeia que o indivíduo 
realiza a descoberta de si próprio. Grotowski, como director e encenador do Teatro 
Laboratório polaco, afirma desta forma uma relação de partilha com os actores que 
dirige: “Não é instrução dada a um aluno, mas a descoberta de outra pessoa, na qual o 
fenómeno do nascer de novo ou nascimento partilhado se torna possível. O actor 
renasce – não só como actor, mas também como ser humano – e, com ele, renasço eu. É 
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uma forma inábil de o exprimir, mas o que se verifica é uma total aceitação de um ser 
humano por outro ser humano” (1975:23). 
O professor de Teatro tem que saber estabelecer estas relações entre o individual 
e o colectivo, exercitando no aluno capacidades que preservem a expressão do grupo em 
que ele está inserido. Deve, assim, desencadear, estimular e transmitir referências 
comuns para a inserção do aluno na sociedade, mas de modo a que este receba uma 
experiência de liberdade criativa, afastando-se da passividade e da pressuposição de que 
tudo possui um significado definido. E como sintetiza Martins, “[o] conhecimento 
desenvolvido numa prática pedagógica que prioriza a libertação do homem é construído 
por meio da interação, do diálogo, do encontro consigo mesmo e com o outro” (2006:6). 
Existem vários exercícios teatrais que proporcionam uma identificação entre os 
indivíduos, aceitando contudo as diferenças de cada um, isto é, a existência de um fundo 
comum transindividual e transcultural. E são precisamente estas diferenças que 
permitem a elaboração de uma identidade própria, única e original. 
Independentemente das apresentações ao público, que poderão reflectir a 
consequência do trabalho realizado durante os ensaios na sala de aula, os elementos 
básicos do Teatro favorecem o despertar da consciência de personalidade que constitui o 
ser humano nas suas mais diversas dimensões, numa variedade de caminhos individuais 
e colectivos. Deste ponto de vista, a formação em teatro pode surgir como uma 
dimensão pedagógica com inúmeras possibilidades de actuação de acordo com as 
necessidades sócio-educativas do aluno. Por intermédio da Arte, a realidade humana 
revela-se a cada indivíduo aquando da sua tentativa de compreender o seu papel no 
universo, na procura do significado da vida. 





“[...] harmonizai a acção com as palavras e as palavras com a 
acção, tendo especialmente todo o cuidado em não ultrapassardes 
os limites da natureza, porque toda a exageração não convém ao 
fim da arte dramática, que desde a origem até aos nossos dias 
procurou sempre mostrar, por assim dizer, o espelho à natureza, 
as suas próprias feições à virtude, ao vício a sua própria imagem 
e em épocas sucessivas a sua forma e a sua fisionomia particular. 
Se estas condições forem exageradas ou imperfeitamente 
executadas, podem fazer rir os ignorantes, mas afligem as 
pessoas de senso, e a censura destas últimas deve pesar muito 
mais na vossa estima do que um teatro cheio de outras pessoas. 
Tenho visto representar comediantes e tenho ouvido gabar alguns 
e bem alto, que, sem querer dizer mal deles, não têm acentuação 
de cristãos, nem ar de cristãos, de pagãos, de quaisquer homens; 
cabriolavam e mugiam por tal forma que supus que alguns 
remendões da natureza os tinham feito e tão mal que imitavam 





De facto, o Teatro, tendo em consideração os aspectos educativos referidos 
anteriormente, perspectiva-se como uma ferramenta de desenvolvimento das aptidões 
sociais e valores morais do ser humano. E, de acordo com Figueira, “[é] uma prática que 
põe em acção a totalidade da pessoa, favorecendo, através de actividades lúdicas, o 
desenvolvimento e uma aprendizagem global (cognitiva, afectiva, sensorial, motora, 
estética)” (2004:s/p). 
 Neste sentido, a investigação aqui apresentada, na forma de estudo empírico, 
reflecte um trabalho realizado nas minhas aulas de Teatro, durante o ano lectivo de 
2006/2007, onde apliquei determinados exercícios de improvisação em quatro turmas 
do 7.º ano (duas turmas com 11 alunos e duas com 9 e 13 alunos, respectivamente) e 
uma turma do 8.º ano de escolaridade (com 10 alunos). As turmas eram constituídas por 
alunos com idades compreendidas entre os 12 e os 15 anos, num total de 24 rapazes e 
30 raparigas. 
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Com este trabalho pretende-se, assim, averiguar as potencialidades do ensino do 
Teatro no desenvolvimento da identidade dos adolescentes, através de exercícios de 
improvisação tendo por base textos de William Shakespeare, mas também compreender, 
a partir dessa investigação, que possibilidades e impossibilidades se colocam ao Teatro 
em contexto escolar, à luz da perspectiva aqui apresentada. 
 
 
2.1. Shakespeare como instrumento de trabalho 
 
As obras clássicas possuem características literárias especiais, pois só assim se 
compreende que continuem a ser lidas e a despertar interesses, académicos e pessoais, 
muito tempo depois de terem sido escritas e publicadas. Um dos aspectos mais notados 
tem a ver com a actualidade dos temas tratados que, de facto, por mais que as histórias 
contadas se passem em épocas diferentes e em lugares remotos, tocam em questões da 
humanidade, ou seja, em valores importantes para as pessoas em geral. Grotowski 
aponta precisamente para isso ao afirmar que “se o texto é suficientemente antigo e se 
preservou a sua força até hoje – por outras palavras, se o texto contém uma certa 
concentração de experiências humanas, de representações, de ilusões, de mitos e de 
verdades que, hoje ainda, são actuais para nós – então o texto transforma-se numa 
mensagem que recebemos de gerações anteriores” (1975:51). E o que se verifica, de 
facto, é que os grandes clássicos mantêm-se os mesmos, século após século. 
Deste modo, o contacto com as obras clássicas amplia a visão do mundo do 
indivíduo, partindo da compreensão singular para o entendimento global da 
humanidade. Os adolescentes dos dias de hoje são personagens históricas concretas, que 
representam o mundo real. Por essa razão, cabe ao professor relacionar os valores 
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atribuídos em determinados textos de grandes autores do passado com as experiências 
presentes desses alunos, levando-os a reflectir e a identificar-se com essas questões. E, 
tal como refere Grotowski, “o texto do autor é uma espécie de bisturi que nos possibilita 
abrirmo-nos a nós mesmos, transcendermo-nos, descobrirmos o que se oculta em nós – 
e praticar o acto de encontrar os outros; ou, por outras palavras, transcender a nossa 
solidão” (1975:53). 
Quanto ao texto dramático em geral, Peter Brook constata que “[la] gran obra, la 
obra maestra, se presenta en realidad sin el único ingrediente que puede servir de 
vinculo con el público: la irresistible presencia de la vida, […] para hacer teatro sólo se 
precisa una cosa: el elemento humano. Esto no significa que el resto carezca de 
importancia, pero no es lo principal” (2006:23). A tarefa do actor é, então, fornecer esse 
elemento humano ao texto, com tudo o que possui de autêntico. 
Um dos grandes autores literários é, sem dúvida, William Shakespeare, que além 
disso é um dos marcos fundamentais na história do Teatro. Para além de ser largamente 
conhecido, é também muito estudado e referido a nível mundial. Mas existem outras 
características de excepção que são apontados por diversos autores contemporâneos 
relativamente à sua obra literária e teatral, que conferem a Shakespeare um estatuto de 
eleição como autor clássico. Harold Bloom afirma que “[chegar] depois de Shakespeare, 
que escreveu a melhor prosa e a melhor poesia da tradição ocidental, é um destino 
complexo, pois a originalidade torna-se particularmente difícil em tudo aquilo que mais 
importa: a representação dos seres humanos, o papel da memória na cognição, o alcance 
da metáfora na sugestão de novas possibilidades para a linguagem. Estas são as 
excelências típicas de Shakespeare, e mais ninguém se lhe equiparou como psicólogo, 
pensador ou retórico” (1997:22). 
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Um dos mestres de Teatro que tem dedicado muito da sua carreira a 
Shakespeare, quer nos seus livros quer nas suas peças e filmes, é Peter Brook. Para este 
autor, era possível a um dramaturgo (referindo-se a Shakespeare) apresentar, numa 
mesma situação conflitual, acontecimentos do mundo exterior e sentimentos interiores 
de homens complexos, isolados enquanto indivíduos, a imensa tensão dos seus medos e 
as suas aspirações. Esse autor entende que o drama isabelino é a revelação, é a 
confrontação, e isso leva à análise, ao empenhamento, ao reconhecimento e, no final de 
contas, ao despertar da compreensão. Salienta também a introspecção pessoal que as 
peças de Shakespeare proporcionam devido à distanciação e identificação com as 
situações e personagens, graças às metáforas e às imagens extraídas do mundo exterior. 
E refere que “[a] força das peças de Shakespeare advém do facto de apresentarem o 
homem em todos os seus aspectos, simultaneamente: momento a momento, podemo-nos 
identificar ou distanciar. [...] Idenficamo-nos emocionalmente, subjectivamente – e, no 
entanto, fazemos ao mesmo tempo uma avaliação política e objectiva em termos sociais. 
Porque aquilo que é mais profundo transcende a esfera do quotidiano, uma linguagem 
enobrecida e a utilização ritualística do ritmo revelam-nos aqueles aspectos da vida que 
estão escondidos por trás da superfície. [...] E foi assim que Shakespeare fez aquilo que 
mais ninguém conseguiu fazer, antes ou depois dele: criar peças que atravessam os 
diversos estados da consciência” (2008:124). 
Peter Brook toma Shakespeare como modelo, salientando a existência nas suas 
obras de um teatro sagrado, que ele define como o invisível tornado visível, “uma 
transformação, em termos de qualidade, do que de início não é sagrado”, pois “o teatro 
passa pelas relações entre os homens que […] não são sagrados. O invisível aparece 
através do visível que é a vida dos homens” (1993:63). O mesmo autor considera que a 
distanciação é a única linguagem contemporânea tão rica de possibilidades quanto a 
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poesia. E afirma ainda que é o único procedimento possível para um teatro dinâmico, 
num mundo em evolução, sendo pela distanciação que atingimos aquelas regiões que 
Shakespeare atingiu, ao utilizar de maneira original os sistemas dinâmicos da 
linguagem. 
Maria Helena Serôdio menciona algumas considerações a propósito da 
Comissão de Educação Inglesa citar Shakespeare como “o maior escritor inglês”, 
nomeadamente por este ser “o exemplo maior de um «génio» literário que transcende o 
tempo em que viveu [e] a de que os seus textos têm um valor perene por revelarem 
verdades fundamentais sobre a «natureza humana»” (1996:94). A riqueza de 
Shakespeare no panorama literário ocidental é também salientada por Bloom, ao sugerir 
que “Shakespeare e Dante estão no centro do Cânone porque são superiores a todos os 
outros escritores ocidentais em acuidade cognitiva, energia linguística e poder de 
invenção” (1997:53). E vai ainda mais fundo na questão, afirmando que “[devemos] a 
Shakespeare as nossas ideias sobre o que constitui o humano autêntico, não é para 
menos, nesse particular, a obra shakespeariana assumiu status de Escritura (…). As 
obras completas de William Shakespeare poderiam ser denominadas O livro da 
Realidade” (1998:43). 
A abordagem humana da realidade, presente na obra de Shakespeare, é referida 
por vários autores, e “como todo o grande artista, Shakespeare não pretende nem quer 
propor-nos soluções, mas tão-só apontar-nos caminhos fecundos de pesquisa e reflexão, 
que, ao invés do que nos poderia fazer crer um certo seu pessimismo sobre a natureza 
humana, não conduz a uma exclusiva interpretação subjectivista, mas ao conhecimento 
do real” (Rebelo, 2004:62). 
Relativamente à personalidade do ser humano, Bloom atribui-lhe um significado 
muito importante nas personagens criadas por Shakespeare, sustentando que a 
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personalidade “é uma invenção shakespeariana, e tal feito constitui não apenas a grande 
originalidade de Shakespeare, mas, também, a razão maior de sua perene presença” 
(1998:29). E completa dizendo que “[ao] valorizarmos ou desprezarmos nossas próprias 
personalidades, somos herdeiros de Falstaff e Hamlet, e de todos os outros indivíduos 
que preenchem o teatro shakespeariano com algo que poderíamos denominar «cores do 
espírito»” (1998:29). De facto, as personagens criadas por Shakespeare são de tal modo 
marcantes que muitas delas chegam a dar nome à peça a que pertencem, e perpetuam-se 
no imaginário das pessoas como indivíduos que poderiam ter vivido realmente. Não são 
estereótipos vulgares, saídos de uma qualquer história, são pessoas com sentimentos, 
com vida, com passado, que vacilam e têm dúvidas, que pedem ajuda ao leitor ou ao 
espectador por terem receio da imprevisibilidade do futuro. E, neste pedido, carregam 
consigo todo o espírito humano, que não nos é indiferente. 
O ensino do Teatro, como defende Martins, não se pode “restringir a uma 
aprendizagem meramente superficial e mecânica; ao contrário, deve proporcionar ao 
aluno a oportunidade de se identificar com sua própria experiência pessoal e sensível. 
Por se mostrar presente e participativa nas mais variadas épocas, embora refletindo 
ações e concepções inerentes a um determinado período, o teatro configura sempre o 
depoimento sobre os sentimentos próprios da condição humana” (2006:9). E é isto que é 
possível encontrar nas situações e personagens das peças de Shakespeare, pelo que estas 
poderão constituir uma forte ferramenta de trabalho no processo de descoberta e 
construção da identidade do aluno. Deste modo, seria bastante interessante investigar a 
utilização dos seus textos, como exercício, nas aulas de Teatro. 
Não havendo nos programas de Oficina de Expressão Dramática indicação de 
qualquer obra de estudo obrigatório, a escolha de uma dada peça de teatro não pode ser 
aleatória. E, como refere Lopes, a opção “é fortemente condicionada pelo perfil da 
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turma com quem se trabalha, pelos objectivos educacionais que um projecto em 
contexto escolar necessariamente pressupõe e pelas concepções acerca da função do 
teatro dominantes em quem tem que fazer a escolha” (1999:22). Assim sendo, o 
professor de Teatro pode, e deve, tomar a decisão de escolher um grande autor, um 
clássico como Shakespeare, para objecto de trabalho nas suas aulas, na procura de um 
ensino de Teatro mais significativo. 
De acordo com Martins, o Teatro, articulado com as grandes obras clássicas que 
representam a natureza humana, “assume grande importância para o desenvolvimento 
do aluno como ser individual e no relacionamento em sociedade. O processo educativo, 
assim como essas obras, devem transmitir aos indivíduos os modelos de comportamento 
que prevalecem numa sociedade. São modelos de trabalho, de vida, de relações afetivas, 
de relacionamento com a autoridade, de conduta religiosa; enfim, modelos que definem 
o comportamento dos indivíduos em face dos outros indivíduos e das instituições e 
regulam sua participação na vida dos grupos sociais” (2006:9). 
Por se afirmar como um forte instrumento de trabalho para as aulas de Teatro, 
carregado de potencialidades humanas e artísticas, escolhi utilizar a obra de 
Shakespeare como objecto de apoio para os exercícios de improvisação, aplicados nesta 
investigação na descoberta, reflexão e consolidação da identidade do adolescente. 
 
 
2.2. Prática na sala de aula 
 
Os exercícios planificados para alcançar os objectivos propostos nesta 
investigação consistiam em exercícios de improvisação realizados pelos alunos, tendo 
como ponto de partida cenas de peças de William Shakespeare, das quais eram 
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deduzidas premissas que iriam definir as personagens e situações da improvisação. Isto 
vai ao encontro do que o  Ministério da Educação propõe, nas Competências Específicas 
de Educação Artística, ao referir que a “Expressão Dramática/Teatro contribui para o 
desenvolvimento das competências gerais, a serem gradualmente apreendidas ao longo 
da educação básica, na medida em que, em todas as actividades próprias desta área, se 
procura promover no aluno hábitos e oportunidades de [questionar] a realidade a partir 
de improvisações, tendo como suporte as vivências pessoais, a observação e 
interpretação do mundo e os conhecimentos do grupo” (2002:178). 
Da vasta obra shakespeariana foram seleccionadas duas peças de teatro como 
fonte de material para os exercícios de improvisação: Hamlet e Romeu e Julieta. A 
primeira opção prendeu-se com a grandiosidade da personagem que dá nome à peça, já 
que é referida por vários autores como uma das mais completas e enigmáticas 
personagens criadas por Shakespeare. A segunda opção tem a ver com o facto de esta 
ser uma das peças mais solicitadas pelos jovens, e por tratar de temas bastante 
pertinentes do ponto de vista da adolescência, já que os próprios protagonistas da peça 
são dois adolescentes apaixonados. Ambas as peças são muito conhecidas do público 
em geral, o que só por si é um factor que suscita grande interesse nos alunos. 
As cenas que serviram de base para a criação das improvisações foram a cena 
cinco do primeiro acto da peça Hamlet (dividida em duas partes), e as cenas dois do 
segundo acto e cinco do terceiro acto da peça Romeu e Julieta. Estas cenas foram 
escolhidas de acordo com os assuntos abordados (de modo a possibilitar uma auto-
análise com características importantes para os alunos, que fosse também relevante na 
sociedade em que vivem) e com o número de personagens em cena (tendo sido 
preferido um menor número de intervenientes, de modo a não complicar a improvisação 
e a permitir uma confrontação mais focalizada entre duas ou três personagens). 
(Im)possibilidades do Teatro na Escola 
 
 54 
Assim sendo, seleccionei quatro partes de cenas retiradas do livro: William 
Shakespeare – Tragédias: Romeu e Julieta, Hamlet, Macbeth, Biblioteca: Os Grandes 
Génios da Literatura Universal, com  tradução do Dr. Domingos Ramos, publicado em 
2004 pela Mediasat Group, as quais apresento em anexo (anexo 1) juntamente com as 
respectivas fichas de apoio, que serviram como planificação do trabalho a realizar com 
os alunos. 
 
Os dados deste trabalho foram recolhidos por mim através da técnica de 
observação participante. Os registos realizados por mim na sala de aula eram indicados 
em forma de tópicos, directamente nas fichas de apoio, de modo a sintetizar as 
observações efectuadas e a rentabilizar a minha atenção nos alunos e nos seus 
respectivos exercícios. Os registos tinham três fases distintas: 
1. Notas sobre a leitura do texto e sobre as perguntas-provocação 
2. Notas sobre a realização dos exercícios 
3. Reflexões sobre o trabalho realizado na sessão 
Como professor das turmas que foram alvo da observação, alertei desde logo os 
alunos para o facto de os exercícios que iríamos realizar servirem para uma investigação 
que eu próprio estava a fazer. Salientei para que integrassem a minha presença como 
observador e avisei que iria tirar frequentemente algumas notas durante ou após a 
realização dos exercícios. Os alunos não colocaram qualquer problema e, 
inclusivamente, mostraram-se bastante entusiasmados e disponíveis para contribuir para 
um trabalho do professor. 
Após uma fase inicial de adaptação e consolidação dos diferentes grupos de 
trabalho (através de jogos de desinibição, concentração e confiança), realizaram-se os 
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exercícios de improvisação planificados, em sessões semanais de 90 minutos. O 
procedimento a seguir em cada exercício foi o seguinte: 
 
1. Apresentação aos alunos da cena a trabalhar – nome da peça; personagens 
intervenientes na cena; contextualização. 
2. Leitura da cena e compreensão da mesma. Primeira leitura, para 
familiarizar os alunos com o texto; segunda leitura, para compreensão do texto, onde 
cada um assinalou a lápis os termos e conceitos desconhecidos. Seguia-se uma 
discussão em grupo, em que se procedia ao esclarecimento dos significados e a um 
resumo geral da cena. 
3. Definição do objectivo da cena – discussão com os alunos sobre a temática 
da cena, iniciada a partir das “perguntas-provocação”, e definição do valor humano a 
trabalhar com a mesma (as sugestões apresentadas na ficha de apoio servem apenas 
como orientações para o professor). 
4. Escolha da personagem por cada aluno e definição de um objectivo 
individual para cada personagem na cena. Este objectivo individual serve de guia para a 
improvisação, de modo a que cada personagem tenha funções bem definidas e limites de 
acção bem esclarecidos. 
5. Apresentação das premissas de cada personagem, de modo a definir a 
improvisação a realizar. Nesta fase, os alunos intervenientes na improvisação realizam 
uma reflexão sobre a informação inicial (aquilo que eu já sei) individual (sobre a sua 
pessoa e que poderá ser aproveitado para a personagem) e colectiva (sobre os valores 
humanos a abordar na improvisação). 
6. Realização da improvisação – de acordo com as premissas, regras e 
reflexões apresentadas. 
(Im)possibilidades do Teatro na Escola 
 
 56 
7. Reflexão depois da improvisação – colectiva (sobre os valores humanos 
abordados na improvisação e as conclusões atingidas) 
 
Durante a realização dos exercícios na sala de aula, surgiram algumas 
dificuldades de aplicação que me levaram a efectuar algumas alterações ao plano inicial, 
bem como a realização de alguns exercícios diferentes dos primeiramente propostos. 
Esses exercícios foram elaborados a partir dos problemas detectados, prevendo, mais do 
que uma solução, a compreensão dessas mesmas dificuldades. 
Observei então, durante o decorrer dos exercícios, que a linguagem utilizada por 
Shakespeare nos seus textos não favorecia os objectivos pretendidos com as 
improvisações. Não resultava ler a cena toda de uma só vez, pois os alunos, apesar de 
identificarem situações e conflitos entre personagens que dominavam a cena, perdiam a 
ideia essencial da mesma. Portanto, apesar de, aquando da sua leitura, os adolescentes 
compreenderem a história apresentada por Shakespeare, era necessário realizar uma 
análise das cenas por partes, caso contrário acontecia uma dispersão da concentração 
dos adolescentes devido às extensas falas das personagens. Esta dificuldade é também 
referida por Harold Bloom: “Agora alguns professores dizem-me que há muitas escolas 
onde a peça [Júlio César, de Shakespeare] já não pode ser lida, uma vez que ela vai 
muito para além do tempo de atenção dos alunos” (1997:467). 
Um exercício realizado, após a constatação desta dificuldade, foi a leitura 
encenada dos textos. Ou seja, os adolescentes liam o texto em palco, realizando as 
movimentações e respeitando as didascálias. Isto permitia uma melhor visualização da 
cena e facilitava a compreensão das mesmas. 
Outra dificuldade de aplicação dos exercícios teve a ver com os longos 
monólogos, com as extensas falas de personagens utilizados nos textos de Shakespeare, 
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que dispersavam os adolescentes das abordagens que se pretendiam com os exercícios 
práticos. Os alunos fugiam frequentemente da essência da cena, concentrando-se em 
aspectos menos relevantes ou em pormenores secundários da mesma. 
Realizei assim um exercício (o qual designei por “Cena Curta”) para testar se a 
utilização de cenas com falas mais curtas entre as personagens permitia uma percepção 
mais esclarecedora da mensagem fundamental da cena. Deste modo, criei eu próprio 
uma cena utilizando um diálogo original entre duas personagens com falas curtas (o 
texto e a planificação do exercício são apresentados no anexo 2). Os adolescentes teriam 
que adequar esse texto dramático a uma situação que tivessem vivido (eles próprios ou 
de amigos ou familiares). Neste exercício, a improvisação era condicionada, pois teriam 
que respeitar o texto. No entanto, a cena estava incompleta e uma segunda fase do 
exercício seria completar essa mesma cena, dando continuidade à improvisação iniciada 
na primeira fase do exercício. 
 
No capítulo do Enquadramento Teórico constatou-se que o Teatro, como Arte, 
exige o cumprimento rigoroso de vários pressupostos. A análise e discussão dos dados 
desta investigação teve como orientação esses mesmos pressupostos. A determinada 
altura do tratamento de dados, já só fazia sentido olhar para os registos dessa forma, 
agrupando-os de acordo com os princípios teóricos referidos. Esta organização permitiu 
uma maior clarividência das situações ocorridas na sala de aula, assim como veio alertar 
para novas linhas de investigação. 
Deste modo, agruparam-se os dados obtidos em categorias de acordo com os 
princípios de Teatro apresentados, sendo seleccionados os princípios que sugeriam 
maior relevância de discussão para o presente estudo. Apresentam-se seguidamente 
essas categorias, que serão caracterizadas no capítulo 3.1.: 
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- co-autoria e co-responsabilidade; 
- o teatro e a vida; 
- concentração, disponibilidade e respeito; 
- confidencialidade; 
- disciplina; 
- exibição e inibição. 
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3. Apresentação e Discussão dos Dados 
 
“BENJAMIM – Qual foi a doença que tiveste? 
ELEONORA – Uma doença que não é mortal, é uma glória de 
Deus. ‘Esperava a felicidade e chegou a desgraça, esperava a luz 





O verdadeiro Ensino Artístico tem que ir, obrigatoriamente, ao encontro da 
importância da Arte para o Homem no mundo em que vive. Só compreendendo a forma 
de a fazer é que se poderá atingir um ensino fecundo para o ser humano. Porque a arte 
não surge do nada, não pode ser apenas um momento divino de inspiração. Tal como 
diz Gordon Craig, “[só] a Natureza não basta para criar a obra de arte […] é um poder 
que pertence ao homem e que ele adquiriu pela sua inteligência e pela sua vontade” 
(2005:11). 
O Teatro, assumido como arte e não apenas como entretenimento, deve resultar 
dessa vontade humana de descobrir e mostrar aquilo que é importante no mundo, que 
inquieta e estimula o pensamento. “Não é nem o que é bonito, nem o que é fácil, nem 
sempre o que é grandioso ou até sumptuoso, o que é belo em arte; […] o domínio do 
Belo é tão vasto que encerra quase todas as coisas, compreendendo até o feio […]. Que 
se penetre no Teatro com o sentido profundo dessa palavra «Beleza» e poderemos dizer 
que o despertar do Teatro estará próximo” (Craig, 2005:27). 
 Há vários autores, como Constantin Stanislavski, Antonin Artaud, Bertold 
Brecht, Jerzy Grotowski, ou Peter Brook, que, tal como Edward Gordon Craig, 
dedicaram a sua vida a compreender em que consiste esse despertar do Teatro, 
encarando-o de forma séria e verdadeira, tentando retirar dele o néctar profundo dos 
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sentidos que nos conduz ao belo. Todos eles esqueceram a palavra “efeito” e seguiram 
uma estética que aponta para a natureza orgânica do actor como motor de criação da 
obra artística e não como modelo ou imitação da realidade. 
É uma estética que é uma ética e uma técnica: as três estão sempre interligadas à 
criação teatral. Os princípios desta estética vêm ao encontro desta sua relação 
inseparável com a técnica e a ética. Seguidamente são citados, a partir dos seus 
respectivos estatutos, alguns dos princípios de um Grupo de Teatro sediado em Faro, no 
Algarve, que segue esta estética teatral, designado A PESTE (Associação de Pesquisa 
Teatral): 
a) Todos os elementos que participam numa criação teatral são co-autores e co-
responsáveis da mesma, independentemente da função que desempenhem. O 
artista e o público são duas entidades diferentes mas em pé de igualdade, e a sua 
comunhão é que dá origem à obra artística. 
b) O teatro, não sendo igual à vida, é um reflexo e um testemunho de todos os 
aspectos da vida das comunidades, locais ou universais. 
c) A ideia do sagrado no teatro, de um ritual necessário à criação artística, implica 
um estado de concentração, entrega e respeito por parte dos actores e do público. 
d) O trabalho de preparação e ensaio da criação teatral obriga a uma rigorosa 
confidencialidade entre todos os seus intervenientes, como forma de garantir um 
total respeito pela verdade de cada actor, exposta no contexto desse trabalho. 
e) A criação teatral exige disciplina por parte de todos os intervenientes no 
processo criativo, isto é, o estrito cumprimento de regras necessárias para levar a 
cabo o trabalho proposto. 
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Estes princípios foram seleccionados de acordo com as cateogrias definidas na 
análise dos dados. São pressupostos que servem de base a esta estética teatral, através 
dos quais se procura o significado da obra de arte no Teatro. Tem todo o sentido, então, 
que se aplique no Ensino do Teatro os mesmos princípios, visando alcançar um Ensino 
Artístico propriamente dito. 
 
 
3.1. Categorias de análise do trabalho realizado com os alunos 
 
Os pressupostos referidos anteriormente sobre esta perspectiva teatral, como a 
co-autoria e co-responsabilidade, o Teatro como reflexo da humanidade, a 
confidencialidade, a disciplina, a disponibilidade e o respeito, a meu ver, são também 
objectivos fundamentais no ambiente escolar, pois interceptam critérios promovidos 
pelo sistema educativo, como o espírito de grupo, a contextualização dos conteúdos ao 
meio em que vivem os alunos, a criatividade e o sentido crítico, o saber ser e o saber 
estar, o interesse e o empenho nas actividades lectivas. 
Foi precisamente esta analogia com o ambiente educativo que induziu a selecção 
destes cinco pressupostos como medida de comparação na análise dos dados obtidos. 
Deste modo, foram criadas seis categorias de análise, em que as cinco primeiras 
correspondem aos pressupostos já referidos e a última categoria corresponde a um tema 
sempre controverso na vida artística, mas que também é bastante pertinente na vida dos 
adolescentes: a exibição, que está directamente relacionada com a imagem de cada um 
perante os outros. Por outro lado, os problemas com a imagem têm também implicações 
ao nível de inibições pessoais. Além disso, esta última categoria decorre da 
aplicabilidade (ou não) dos príncípios enunciados, visto que estes foram criados, 
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também, na tentativa de contrariar uma perspectiva exibicionista no mundo teatral, 
devolvendo ao Teatro um sentido educativo. 
Faz-se, de seguida, uma reflexão sobre a aplicabilidade de cada uma destas 
categorias na sala de aula, com adolescentes de turmas de Teatro. 
 
 
3.1.1. Co-autoria e co-responsabilidade 
 
Este princípio estético, quando aplicado na sala de aula, implica a participação 
de toda a turma no trabalho criativo a desenvolver. Neste caso, o professor é um 
elemento do grupo que contribui, a par de todos os outros, para a consecução do 
trabalho final, intervindo nos momentos em que achar necessário. 
Isto exige um grande empenho e uma enorme disponibilidade por parte dos 
alunos, que deixam de ser meros receptores para passarem a ser agentes de todo o 
processo criativo. Todos devem ser ouvidos, todas as opiniões devem ser respeitadas, e 
a decisão do tema a trabalhar tem que responder a uma necessidade muito importante 
para o grupo. É isto que vai responsabilizar cada um pelas opções a tomar daí em diante 
no trabalho a desenvolver. 
A experiência na sala de aula sugeriu-me um aspecto relevante na relação 
professor/aluno: 
 
Como professor, verifiquei que os alunos demonstravam alguma estranheza 
quando me sentiam integrado no seu meio. Era difícil identificarem-me como um 
elemento do grupo. Sentia-me como um intruso, uma coisa nova na aula. Constatava 
(Im)possibilidades do Teatro na Escola 
 
 63 
uma inibição do grupo quando tentava cooperar e participar nas suas actividades. Os 
alunos achavam engraçado quase tudo o que eu fazia, rindo e caricaturando-me. 
 
Esta foi uma situação que se veio a atenuar com o decorrer do tempo mas que 
motivou, muitas vezes, alguma distância entre alunos e professor, o que é relativamente 
compreensível devido ao contexto de avaliação a que os alunos estão sujeitos no final de 
cada período lectivo. A diferença de idade e o estatuto social são também factores que 
não podem ser esquecidos como motivadores para as dificuldades de aproximação entre 
alunos e professor. 
Da investigação realizada foi possível constatar que os alunos tinham muita 
dificuldade em trabalhar em grupo. As diferenças entre eles não eram valorizadas, pelo 
contrário, eram inclusivamente utilizadas contra o grupo, sendo também uma das 
formas de selecção dos seus próprios elementos. Como exemplo, apresento o seguinte 
caso: 
 
Um aluno era muito desinibido e, por isso, tinha maior facilidade do que os 
outros em entrar em palco e improvisar. Ao sentir o apoio dos colegas e apercebendo-
se do impacto que causava durante os exercícios, começou a utilizar esses momentos 
para sua exibição. Não lhe importava o que o grupo pretendia fazer, apenas se 
interessava com o sucesso que obtinha. Os restantes elementos acomodaram-se àquela 
situação e chegaram a um ponto em que já não tinham vontade de entrar na 
improvisação, porque achavam que o outro “representava melhor do que eles”. A 
determinada altura, esse aluno mais desinibido já escolhia até os elementos do grupo 
que lhe serviam melhor para a improvisação, rejeitando outros menos interessantes 
para os seus intentos. 
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Conclui-se da situação anterior que a personalidade do ser humano leva a 
divergências nas decisões de grupo. E, não havendo consenso, a responsabilização fica 
quase sempre do lado daqueles que lideram do que daqueles que “foram atrás”, o que 
traz consequências negativas ao nível da dinâmica de grupo. 
Percebe-se também que a falta de consciência da pertença a um grupo de pessoas 
que trabalham para um objectivo comum pode ser motivo para estimular a exibição. 
Assim sendo, as diferenças entre as pessoas, em vez de servirem como potencial 
enriquecedor do trabalho, funcionam pelo lado negativo, criando distâncias e inibições 
entre os vários elementos do grupo. 
Seguidamente refiro outro exemplo de aula: 
 
Existia um aluno que, por mais que eu, como professor, tentasse dissuadi-lo, 
resistia constantemente às tarefas que lhe eram atribuídas, justificando-se com o facto 
de não ter jeito para o teatro, não se sentindo por isso na obrigação de realizar os 
exercícios com o mesmo empenho dos outros. Acontecia depois que os restantes 
elementos da turma se desresponsabilizavam e pouco a pouco sucediam-se casos em 
que, por defesa ou inibição, um ou outro se recusava a fazer determinado exercício, 
alegando a mesma justificação, de falta de talento. 
 
A partir do que se passou no exemplo anterior, sucederam-se outras situações: 
 
Acontecia que a maioria do grupo exigia a participação nos exercícios de todos 
os elementos. Chamavam à atenção daqueles que queriam ficar a assistir. Para eles, 
todos deviam ter funções e competências idênticas, e a presença em palco era 
fundamental para todo o grupo. 
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Era uma questão de igualdade, o que era para uns devia ser para todos, pois 
seria injusto uns estarem a dar coisas suas ao grupo e outros ficarem apenas na 
posição de receberem. 
 
Depreende-se daqui que é essencial existir uma co-responsabilização de todo o 
grupo para que todos concorram para o objectivo final ao mesmo nível e com o mesmo 
empenho. A falta ou um menor comprometimento de alguém traz consigo um 
desequilíbrio geral. 
Existe uma dependência total entre cada um dos intervenientes no processo 
criativo, qualquer função no Teatro tem importância para o grupo e contribui da mesma 
maneira para a criação da obra artística. É por isso que todos os elementos do grupo 
devem estar presentes em todos os ensaios, devem partilhar dos objectivos e das ideias 
do grupo e devem ter consciência das regras a que este se compromete, cumprindo-as de 
igual modo. 
Visto desta maneira, é tão importante um actor quanto o encenador ou o 
responsável pela elaboração dos cenários; da mesma forma, é tão importante o trabalho 
de quem entra numa única cena quanto aquele que está em cena do início ao fim da 
peça. Mas não foi isto que encontrei nas turmas onde desenvolvi esta investigação. 
No exemplo apresentado anteriormente, o talento para representar era utilizado 
como uma fuga aos exercícios da aula. Mas, a partir dessa desculpa, percebe-se que os 
alunos que a utilizavam não tinham a noção exacta do que é Teatro. Ou então tinham a 
noção errada. Para eles fazer Teatro era ser habilidoso, ser prendado com umas técnicas 
especiais de representação. Quem não tivesse esse dom não servia para o palco. 
Menosprezavam o sentido de grupo, onde cada um contribui com aquilo que tem e pode 
dar. 
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Os alunos revelaram uma enorme competitividade entre eles, o que teve a ver na 
maioria das vezes com o protagonismo que se procura no palco e não tanto com o 
aspecto positivo da competição. Um bom exemplo disso é o que se refere a seguir: 
 
Quando distribui os textos pelos alunos, cada um começou a contar o número de 
falas das várias personagens: “Eu quero ser a Julieta! É a que tem mais falas!”;”Eu 
sou a Sr.ª Capuleto... tem 12 falas!; “Eu prefiro ser a ama, porque fala pouco!”. 
 
A forma como os alunos escolhem a personagem que gostariam de fazer na peça 
tem como primeiro critério o número de falas no texto e a respectiva extensão. Constatei 
que alunos mais inibidos procuram personagens que estejam pouco presentes em cena, 
para se resguardarem perante o grupo. Por outro lado, alunos extrovertidos competem 
entre si por personagens que se salientem e sejam muito intervenientes na peça, que 
sejam elementos fulcrais na história e chamem a atenção do público. O próximo 
exemplo é bastante elucidativo desses aspectos: 
 
Durante as leituras das cenas alguns alunos reclamavam contra a sua 
personagem: “Eu pensava que o Espectro não falava muito... mas é cada testamento!”; 
“Eu é que tive sorte, o Marcelo só tem seis falas pequenas!”. 
Presenciei também um diálogo interessante entre uma aluna e um aluno: 
“- A Ama só entra no final! E ainda por cima só tem falas curtinhas. 
- O Capuleto também só entra no fim... 
- Mas tem falas grandes!” 
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Isto é precisamente o contrário do que se pretende no Teatro, pois cada um deve 
procurar no processo de construção da personagem aquilo que precisa para se conhecer 
melhor, a si perante os outros, num processo de confrontação e descoberta. Este aspecto 
induz a uma reflexão sobre os valores mais importantes no Teatro e na vida. E é 
precisamente essa dualidade que pretendo analisar no próximo ponto. 
 
 
3.1.2. O teatro e a vida 
 
Esta visão teatral propõe um teatro que procura a autenticidade do ser humano, e 
como tal apresenta-se como um teatro com características da vida real. O actor só pode 
interpretar verdadeiramente aquilo que já sentiu, que já vivenciou, caso contrário 
submete-se à imitação de coisas que viu alguém fazer, que o faz representar de forma 
artificial. 
Assim sendo, nesta perspectiva de Teatro, o aluno tem que levar para a sala de 
aula experiências que viveu, que lhe dizem respeito de uma maneira muito significativa, 
revelando-as ao resto do grupo. É uma exposição pessoal que se pretende que seja o 
mais livre, orgânica e emocional possível. É uma partilha de um ser humano com outro, 
sobre aquilo que de mais importante têm a dizer uns aos outros, sobre o mundo, sobre a 
vida. 
Esta matéria humana riquíssima, que é entregue pelos adolescentes nas mãos do 
professor, não pode ficar estática como se de um depósito vital se tratasse, tem que ser 
obrigatoriamente trabalhada de forma criativa de modo a proporcionar momentos 
artísticos e didácticos para quem assiste, mas também para quem os executa. 
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O Teatro pode abraçar essas experiências e transformá-las em arte, e é isto que 
diferencia a criatividade artística do psicodrama. Tendo esta consciência, o adolescente 
terá menos receios de se expor, pois sabe que não estará em palco para ser avaliado mas 
sim para contribuir para a criação de um momento artístico. Ao mesmo tempo, está a 
confrontar-se consigo próprio e com as experiências de vida dos seus colegas, o que 
certamente lhe proporcionará reflexões enriquecedoras ao nível pessoal. 
 
Da análise dos resultados obtidos na prática com os alunos, verifica-se que os 
temas explorados nas várias cenas da obra de Shakespeare são, de facto, facilmente 
adaptados às vivências dos adolescentes, e estes conseguem identificar muito facilmente 
situações da sua vida que se assemelham às histórias contadas por Shakespeare. 
Apresento a seguir dois exemplos: 
 
A partir da cena V, do terceiro acto, de Romeu e Julieta, os alunos encontraram 
como temas para a improvisação vários conflitos de gerações relacionados com a vida 
amorosa, familiar e profissional, como por exemplo: os pais inscreverem a filha em 
aulas de ballet e a filha preferir aulas de hip-hop; os pais não gostarem do namorado 
da filha por usar piercings e tatuagens; os pais preferirem para os filhos uma profissão 
que seja mais rentável economicamente ou de maior estatuto social em prol de uma 
profissão por vocação, ou seja, médico, advogado ou engenheiro em prol de futebolista, 
actor ou músico. 
 
Por seu lado, na primeira parte da cena V, do primeiro acto, de Hamlet, os 
alunos identificaram como tema para a improvisação conflitos de amizade, que 
sugeriam traições entre amigos ao nível de trabalhos escolares e relações afectivas, 
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como por exemplo: vingança por trocas de namorados e traições amorosas; falhas de 
compromisso em trabalhos escolares; cópia de testes de avaliação sem consentimento. 
 
A segunda parte da cena V, do primeiro acto, de Hamlet, sugeriu aos alunos a 
revelação de segredos entre amigos, como por exemplo: sobre furtos e roubos de 
objectos em estabelecimentos comerciais, que eles queriam muito mas não tinham 
dinheiro para comprar; relativamente a pessoas por quem estavam apaixonadas mas 
que tinham vergonha que se soubesse. 
 
Estas situações sugeridas pelos alunos são, por si só, pontos de partida bastante 
representativos e variados para discussões sobre problemas e adversidades da 
adolescência. São, portanto, testemunhos na primeira pessoa de uma enorme riqueza ao 
nível da psicologia do adolescente, induzindo a reflexões bastante interessantes através 
de comparações das experiências de vida de cada um. 
Do ponto de vista técnico, as histórias que cada um tinha para contar, de acordo 
com os contextos das cenas, favoreciam os exercícios dos alunos, pois proporcionavam 
material de base que podia ser aproveitado para desenvolver a improvisação. Deste 
modo, os bloqueios criativos eram ultrapassados com maior facilidade, já que cada um 
tinha como ferramenta de auxílio a sua própria experiência. 
Além disso, os alunos ficavam mais livres em cena para criar, experimentando e 
arriscando mais, pois não estavam presos às frases do texto. Isto vai ao encontro daquilo 
que Slade afirma, ao referir que “os textos escritos são prejudiciais, pois ensinam à 
criança o horroso costume de nunca penetrar num papel e recitar as falas com um 
sorriso tolo para o público. Não há nem educação, nem Teatro, nem qualquer valor 
dramático nisso. Não pense que as crianças aprendem bem deste jeito. Elas não estão 
(Im)possibilidades do Teatro na Escola 
 
 70 
pensando no que estão dizendo ou fazendo” (1978:99). Os exercícios de improvisação 
ajudam, deste modo, a uma melhor compreensão dos conflitos das diferentes cenas, e 
Slade propõe a utilização desses exercícios ao afirmar que “[muitos] atores bem mais 
velhos são incapazes de entender ou representar Shakespeare, embora eu tenha visto 
alguns jovens de quatorze e quinze anos alcançarem parte da essência poética de 
Shakespeare. Use no começo a improvisação sobre o enredo da peça” (1978:100). 
Compreende-se, do que foi referido anteriormente, que estes exercícios só 
resultam e só servem ao grupo e ao Teatro se cada aluno for sincero e autêntico em tudo 
aquilo que dá ao realizá-los. No entanto, os resultados da investigação indicam que a 
maioria dos adolescentes se recusavam a mostrar a sua vida pessoal durante os 
exercícios de improvisação, e isto fazia com que as situações apresentadas fossem muito 
superficiais, não demonstrando aquilo que verdadeiramente se passaria com eles. 
 
Até determinado ponto os adolescentes conseguiam contar aquilo por que 
passaram ou vivenciaram, mas a partir de determinado momento da história, quando 
sentiam que se estavam a comprometer demasiado, resolviam inserir um momento de 
ficção para despistar determinados assuntos que estavam a contar. Tinham tendência 
para ir buscar ideias do texto original que não se adequavam ao tempo em que vivem, 
como por exemplo a utilização de espadas e duelos em situações entre dois 
adolescentes que viviam numa cidade da actualidade, ou o recurso a mortes e 
assassinatos para resolver discussões familiares. 
 
Destas indicações percebe-se que os adolescentes, geralmente, apresentam 
histórias que misturam vivências reais com ideias imaginárias. Isto, por um lado, pode 
ser entendido como uma forma de fuga à sua própria identidade, uma forma de defesa 
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diante do outro. Mas, por outro lado, é de uma enorme riqueza criativa, já que o Teatro 
não é igual à vida, nem pode ser. O Teatro é essa junção e essa mistura indistinta entre o 
real e o imaginário. 
O pouco que se vê de autêntico em cada exercício realizado pelos alunos é ao 
mesmo tempo imenso, em relação ao que normalmente se consegue observar na vida 
real. O ser humano tem uma enorme dificuldade em se revelar aos outros. Usam-se 
frequentemente máscaras diárias para ocultar o que de verdadeiro e íntimo cada um 
possui, afastando-nos cada vez mais de nós próprios: são medos, receios, vergonhas que 
são incutidos desde criança pelos hábitos e normas da sociedade e que se vão 
acentuando com a idade. 
Assim sendo, os adolescentes são pessoas que ainda não estão fortemente 
marcadas por essas barreiras da sociedade, são pessoas que mantêm um espírito de 
revolta, de crítica, que procuram razões para a existência, que questionam, que ainda 
não se acomodaram às normas sociais. E por isso estão talvez mais disponíveis para o 
trabalho que se pretende no Teatro. 
Nesta investigação foi possível perceber, a partir dos exercícios de improvisação 
realizados, várias situações que servem como exemplo para o processo de descoberta da 
identidade do adolescente, de entre as quais saliento as seguintes: 
 
Na improvisação sobre a primeira parte da cena de Hamlet, uma aluna revelou 
em palco que estava magoada com a atitude que uma amiga teve para com o seu 
namorado. Percebeu-se que era algo muito importante para ela e tinha a ver com a sua 
própria noção de amizade, que tinha sido traída. 
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No exercício de improvisação de Cena Curta, uma aluna referiu que o problema 
que a angustiava era a separação dos pais, e durante a própria improvisação a amiga 
forneceu-lhe conselhos para ela lidar melhor com a situação, já que também tinha 
passado pelo mesmo anos antes. 
No mesmo exercício, outra aluna expôs o facto de um rapaz, por quem ela 
estava apaixonada, não a aceitar como ela era, preferindo raparigas mais populares da 
escola. Entretanto, com o decorrer da improvisação ela imaginou que o rapaz acabaria 
por gostar dela e a iria pedir em namoro. 
 
Cada uma das situações anteriores reflecte uma realidade humana carregada de 
informações relevantes para a compreensão da psicologia do adolescente. No entanto, 
neste trabalho não se pretendeu realizar um estudo pormenorizado das características da 
identidade do adolescente, até por que se entraria mais na área da psicologia. Em vez 
disso, preferiu-se investigar as possibilidades de desenvolver futuros estudos nesse 
âmbito utilizando o Teatro e, em particular, aplicando os princípios desta visão teatral. 
Concluiu-se, então, que um olhar atento por parte do professor durante a 
realização destes exercícios pode resultar no desvendar de situações problemáticas ou 
em descobrir vocações e interesses dos adolescentes. E não é muito difícil de discernir 
entre a ficção e a realidade das improvisações, os próprios alunos conseguem fazê-lo e 
são os primeiros a apontar essas fronteiras quando as observam como espectadores. 
Percebe-se, contudo, que estes assuntos relativos à vida pessoal de cada um são 
muito delicados e exigem um grau de concentração e entrega que deve ser respeitado 
por todo o grupo, quer pelos que executam o exercício, quer por aqueles que assistem. 
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3.1.3. Concentração, disponibilidade e respeito 
 
A relação entre público e actor começa a partir do momento em que ambos 
partilham do mesmo espaço, aquele onde irá acontecer o espectáculo teatral. É lógico, 
então, que as interacções dessa dualidade fundamental no Teatro tenham como base de 
entendimento um respeito mútuo por esse espaço de representação. Associa-se aqui a 
noção de “espaço sagrado”, onde a presença nesse lugar implica uma concentração mais 
profunda e uma consideração por todos aqueles que o utilizam, quer como local de 
trabalho, quer como local de reflexão ou lazer. 
A transposição para o Teatro daquilo que a religião utiliza há muitos anos tem a 
ver com uma consciencialização da importância que têm para a criação artística o 
espaço, os objectos e as pessoas que estão directamente relacionados com o espectáculo. 
Na escola, o termo “sagrado” compromete os alunos a um respeito por tudo o que se 
passa na aula, e exige uma atitude de estima e consideração pelos outros. Estes 
objectivos apenas se conseguem se o aluno “tiver fé”, ou seja, se este tiver 
disponibilidade para imaginar e recriar em comunhão com o grupo, e isso requer uma 
enorme entrega da sua parte, para além de bastante concentração. O mesmo se aplica ao 
público que assiste ao espectáculo. 
Durante a investigação na sala de aula foi possível, no entanto, identificar várias 
situações que perturbavam a concentração dos alunos, das quais se referem 
seguidamente alguns exemplos: 
 
São várias as distracções na sala de aula, que podem ser desde barulhos e sons 
das salas ou corredores contíguos (que os alunos identificam como sendo pessoas 
conhecidas a circular) a interrupções de pessoas estranhas à aula para solicitar 
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informações ou fazer avisos (como funcionários, directores de turma ou até alunos de 
outras turmas). 
 
Nas salas de aula situadas no rés-do-chão do edifício, era necessário fechar as 
persianas para evitar olhares exteriores. No entanto, existiam pequenas janelas que 
davam para uma escadaria no interior do edifício, as quais não tinham forma de se 
tapar, e que eram fonte de distracção quando alguém passava. Isto induzia a inibições 
dos alunos  nos exercícios, pois estes sentiam-se observados por pessoas estranhas ao 
grupo, provocando-lhes fechamento. 
 
Para além da dificuldade de privacidade e de isolamento do local de trabalho, 
existiam ainda outras formas de distracção inerentes ao próprio grupo de trabalho, como 
as que se apresentam a seguir: 
 
Os alunos transportam do recreio para o local de trabalho brincadeiras e 
modos de estar desapropriados, e não sabem fazer a transposição entre esses dois 
espaços. A sua forma de entrada na sala de aula é reveladora disso mesmo, pois entram 
a correr para ver quem chega primeiro ao lugar, aos gritos uns com os outros. 
 
Existe uma relutância de alguns alunos em fazer esforço para se concentrarem e 
usarem a imaginação, alegando que “dá muito trabalho” ou afirmando que “é para 
bebés”, ou ainda: “não consigo estar calado, tenho muita energia para gastar!”. 
 
Estas situações são esclarecedoras da necessidade de implementação nos alunos 
da noção de “espaço sagrado” referida anteriormente. E este espaço não se restringe ao 
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local de acção, de representação, mas também a toda a sala que recebe o público e aos 
bastidores do palco, onde se preparam os actores. 
Percebe-se também aqui que o grau de disponibilidade dos alunos para 
participarem nos exercícios propostos não é o mesmo para todos, mas é necessário criar 
algum propósito que, pelo menos, possibilite aos mais disponíveis a realização dos 
exercícios sem que haja prejuízo para eles. Neste sentido, a consciência da necessidade 
de um ambiente de respeito no local de trabalho poderá ir ao encontro desse propósito. 
No trabalho realizado com os alunos no âmbito desta investigação, foi por mim 
sugerida a delimitação do espaço de representação através de um fio de lã azul. O 
novelo foi desenrolado pelos próprios alunos e o traçado foi construído de modo a 
formarem o seu espaço pessoal de acção. Assim sendo, o chão da sala ficou delimitado 
por uma espécie de lago, dentro do qual se desenrolaram os exercícios e as 
improvisações. Posteriormente, foi solicitado aos alunos, como exercício, que 
percebessem a diferença entre estar dentro desse lago e fora dele, e que reparassem que 
quando saíam dele o espaço cá fora não era totalmente neutro ao exercício, pois as 
pessoas que assistiam ainda viam o que eles estavam a fazer e partilhavam do mesmo 
espaço que eles. 
Com o decorrer das aulas, verifiquei o seguinte: 
 
A sub-divisão dos espaços da sala permitiu uma maior concentração dos alunos 
nos exercícios, e revelou-lhes a ideia da necessidade de respeitar o espaço onde se 
conta a história (palco) e a sala que o acolhe (bastidores e plateia). 
Contudo, nem todos os alunos assumiam sempre esta divisão, ou por 
esquecimento, ou por desleixo, ou por não levarem a sério essa divisão. E quando isso 
acontecia a ideia de espaço sagrado perdia todo o sentido para os restantes elementos 
(Im)possibilidades do Teatro na Escola 
 
 76 
do grupo. Com o decorrer das aulas eram já os próprios alunos que chamavam à 
atenção uns dos outros para a preservação do espaço, de modo a que o não 
vandalizassem. 
 
Esta responsabilização dos alunos perante o espaço e os objectos cénicos pode 
também levar a que cada um adquira uma maior consciência de organização e de 
pertença ao grupo. Pois, ao sentirem a necessidade de manter o espaço preparado para o 
trabalho em grupo, têm que possuir obrigatoriamente um sentido colectivo. E, de facto, 
constatei que os adolescentes, na sua maioria, têm um muito ténue sentido de 
responsabilidade, como demonstra o próximo exemplo: 
 
Durante os exercícios observei uma falta de organização, falta de métodos de 
trabalho e falta de responsabilização dos alunos: as informações dos exercícios 
perdiam-se de uma aula para a outra, sendo necessário rever constantemente as 
respectivas regras e permissas; frequentemente não traziam os textos de trabalho; era 
comum no fim da aula ficarem textos esquecidos no chão da sala ou em cima das mesas 
e na aula seguinte os alunos nem se lembravam de que os tinham perdido. 
 
A ideia do “sagrado” pode também ajudar a ultrapassar estas dificuldades de 
responsabilização, pois coloca uma maior importância nos materiais e no espaço de 
trabalho, exigindo uma maior atenção e dedicação por parte dos alunos. 
Por outro lado, o ensino do Teatro favorece a formação de espectadores críticos, 
sensíveis à arte e com participação activa e responsável. Se o aluno perceber e assumir a 
existência de um espaço “mágico”, onde acontece a acção teatral, com certeza que 
quando estiver a assistir a um espectáculo de teatro não permanecerá como observador 
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passivo, nem procurará “atacar” os alunos-actores com comentários provocadores ou 
gracejos impróprios. Ele sabe que faz parte desse espectáculo e contribui para o seu 
desenrolar, quer com as suas atitudes, quer com a sua atenção. 
Aparece assim uma perspectiva fundamental do ensino de Teatro, que vai ao 
encontro não só da formação de actores, mas também de pessoas conscientes do sentido 





A partir dos princípios anteriores percebe-se que a sala de aula é um local que 
tem que fornecer aos alunos uma segurança extrema. É a sua imagem que está em causa 
quando se expõem perante os colegas e, para eles, esse é um assunto muito importante. 
A realização de exercícios de teatro, como os propostos por Grotowski, que 
procuram o inconsciente e que rompem, quebram, rasgam as máscaras, que abrem as 
tampas que escondem o que de mais genuíno o ser humano tem, só é possível se cada 
um estiver disponível para esse trabalho. Tem de ser um acto voluntário, caso contrário 
existirão sempre bloqueios que impedirão o acesso à organicidade da pessoa. Exige-se, 
assim, um espaço onde todos se sintam protegidos de comentários e críticas 
depreciativas sobre as experiências pessoais que cada um vai expor ao grupo. 
Compreende-se então que se imponha, aos alunos e ao professor, uma 
confidencialidade sobre o que se passa dentro da sala de aula relativamente ao trabalho 
criativo realizado. Nada do que é dito ou feito durante os exercícios ou ensaios pode ser 
comentado ou referido fora do espaço da aula, precisamente para preservar a vida 
pessoal de cada aluno e garantir o uso da mesma apenas para fins criativos. 
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Na prática, esta situação de confidencialidade é muito difícil de preservar na sala 
de aula, como provam os exemplos seguintes: 
 
Os alunos sabem que estão a ser avaliados no âmbito de uma disciplina e, 
portanto, consideram que o que aí se faz terá que ser do conhecimento do Conselho de 
Turma. Logo, é como se outros professores estivessem a espreitar no espaço de 
trabalho do grupo: 
“O professor não vai contar à D.T. [directora de turma] pois não?” – 
perguntou-me uma aluna depois de uma reflexão sobre um exercício. 
 
As turmas de alunos são muito heterogéneas, existindo níveis de relacionamento 
e conhecimento bastante diferentes entre os alunos, para além de objectivos e interesses 
diversos quanto ao aproveitamento escolar, o que faz com que seja deveras complicado 
manter uma confiança entre todos os alunos da turma: 
“Professor, ele está sempre a brincar nas aulas! Assim não dá para fazer nada 
com ele” – acusou uma aluna, referindo-se a um colega de turma mais indisciplinado; 
“Ela conta tudo às amigas! E depois gozam comigo lá fora...”; “Eu isso não faço, 
ainda pensam que eu gosto dela!”. 
 
Esta questão da confidencialidade é muito sensível, pois basta um pequeno 
deslize de algum aluno, a mínima quebra de confiança, para todo o sistema de trabalho 
ruir. A partir do momento em que o adolescente sente que o que ali faz pode ser alvo de 
gozo ou de comentário na escola, nunca mais se sente à vontade para se exprimir 
livremente, com autenticidade. 
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Apresento de seguida alguns exemplos retirados da experiência prática, que 
revelam a dificuldade de lidar com esta questão: 
 
Num exercício de improvisação sobre a primeira parte da cena de Hamlet, já 
referido anteriormente, onde uma aluna revelou em palco que estava magoada com a 
atitude que uma amiga teve para com o seu namorado, as amigas que assistiam no 
público ficaram muito surpreendidas com o que estavam a ver. No final do exercício as 
amigas confrontaram-na com a história e ela negou tudo. Afirmou ter sido tudo 
invenção sua durante a improvisação. Isto apesar de se perceber que era algo muito 
importante para ela e que era algo que estava ainda por resolver dentro de si. 
 
No exercício de improvisação da cena II do segundo acto de Romeu e Julieta, 
percebi que um aluno, ao efectuar a declaração de amor à colega que fazia de Julieta, 
imitou propositadamente um cliché de um galã apaixonado, ridicularizando a sua 
própria personagem ao mesmo tempo que observava a reacção dos seus colegas no 
público. 
Esta atitude revela que, com medo de poder ser acusado pelos colegas, este 
aluno prefere inventar um personagem que faça rir o público em vez de mostrar os seus 
próprios sentimentos. 
 
Um aluno que assistia ao exercício de improvisação de Cena Curta de uma 
colega, provocou-a durante o mesmo, sugerindo o nome de um rapaz que ele identificou 
como sendo a motivação dela para o exercício. A reacção dela foi imediata, retraindo-
se e perdendo a concentração que estava a demonstrar até aí no exercício. 
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Outra aluna foi ainda mais categórica, criticando-me directamente quando 
sugeri que experimentassem colocar em palco coisas pessoais de modo a poderem 
representar sobre aquilo que já conhecem. Essa aluna questionou ironicamente se eu 
achava que algum dia ela iria revelar os seus segredos tão abertamente a outras 
pessoas: “era como mostrar o meu diário íntimo”. 
 
Esta entrega de cada aluno é, de facto, um acto de grande generosidade, onde é 
imprescindível a confiança total nos colegas de trabalho e no professor. 
Em apresentações fora da sala de aula, este acto prolonga-se para com o público, 
onde, apesar de tudo, isso acontece de uma forma mais condensada e veiculada por uma 
personagem, fornecendo assim ao aluno uma maior protecção da sua vida íntima e 
pessoal. Mas não deixa de ser uma revelação interior, a que nem todos os adolescentes 
estão dispostos e, portanto, só deverá ser realizado como acto voluntário de cada um. 
Associa-se aqui a ideia de “actor santo”, proposta por Grotowski, segundo o qual o 
actor, revelando-se, se sacrifica perante o público, arrancando a máscara quotidiana e 
permitindo que este assuma um processo similar. E todo o trabalho realizado nos 
ensaios, bem como o cumprimento estrito dos princípios a que o grupo se propôs, 
servem para que, no momento em que o actor entra em palco, o seu corpo esteja liberto 





Não é muito difícil de se perceber que, para se conseguir concretizar todos os 
princípios até aqui referidos, é imprescindível a existência de um código de regras que 
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seja aceite e assumido por todos. É indispensável um comprometimento do grupo a uma 
disciplina que oriente o trabalho, que evite as falhas e que previna os erros. 
A ética a que se propõe esta perspectiva teatral obriga a um estrito cumprimento 
de regras, imprescindíveis para levar a cabo o trabalho proposto. A falta a essas regras, 
por mais insignificante que seja, implica um prejuízo quer a nível técnico (como por 
exemplo a redução do tempo de aula devido a um atraso, ou a impossibilidade de 
realização de um exercício pelo não cumprimento de tarefas), quer a nível ético (por 
exemplo a falta a uma aula por um motivo fútil, como jogar matraquilhos ou ir às 
compras, dá direito a outros faltarem pelos mesmos motivos; um atraso frequente à aula, 
é um desrespeito por quem se esforça por chegar sempre dentro do horário). 
No ponto 3.1.1., relativo à co-autoria e co-responsabilização, verificou-se que 
dentro das próprias turmas de alunos existiam diferenças significativas quanto a 
objectivos e interesses pessoais, a ritmos e níveis de aprendizagem, a valores sociais e 
culturais, entre outras. Deste modo, era bastante complicado constituir um grupo de 
trabalho que funcionasse como tal, já que o grau de comprometimento dos alunos era 
muito variado. Isto provoca também problemas no próprio estabelecimento de regras e 
no cumprimento de tarefas. 
Porém, para além das dificuldades de grupo existentes, ocorreram outros 
incumprimentos disciplinares que nem sempre eram por culpa dos alunos, como aqueles 
que se apresentam nos exemplos seguintes: 
 
Nem sempre foi possível cumprir o horário das aulas, não só por desleixo dos 
alunos (que ficavam a terminar jogos de matraquilhos ou de ténis de mesa na sala dos 
alunos), mas também por razões logísticas da escola, como atrasos no serviço do bar 
ou prolongamento do tempo de realização de testes de avaliação. 
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Ocorreu também falta de assiduidade dos alunos devido a actividades da 
própria escola, como desporto escolar, festividades e concursos escolares, que 
coincidiam com o horário das aulas e às quais eles estavam dispensados. 
Os alunos revelaram ainda dificuldades em cumprir prazos, devido à 
acumulação de trabalhos escolares e testes de avaliação e à sua falta de gestão de 
tempo, o que tem a ver também com a falta de hábitos e métodos de trabalho: em 
semanas de avaliação de final de período, havia alunos que faltavam à aula para 
estudar para o teste que tinham a seguir, ou para terminar um trabalho cujo prazo 
terminava naquele dia. 
 
Entende-se, por aquilo que foi exposto atrás, que a Escola é um meio com 
múltiplas variáveis (disciplinas e actividades) que entram por vezes em conflito, mas 
que na maior parte das vezes têm que se adaptar e enquadrar o mais correctamente 
possível. Para que isso aconteça terão que existir cedências de parte a parte, 
prejudicando o normal desenrolar de cada variável e, deste modo, não é fácil cumprir 
com disciplina as regras a que o grupo de trabalho se propõe. 
Os alunos não compreendem, assim, por que têm de ser tão intransigentes no 
cumprimento das regras se o próprio sistema de ensino lhes permite quebrar essas 
mesmas regras. Esta contestação foi possível verificar em determinados momentos da 
experiência prática realizada: 
 
Foi necessário chamar à atenção, várias vezes, alguns alunos por 
incumprimento de regras, que eram acatadas no momento da repreensão mas que se 
repetiam posteriormente. Não existia assim um comprometimento desses alunos para 
com as regras propostas e isso afectava e estendia-se depois ao resto do grupo. 




Ocorreram momentos em que, ao tentar chamar à atenção para o cumprimento 
de regras por parte de alguns alunos, estes contestavam dizendo: “não estamos em 
Matemática ou Português”; que queriam divertir-se em Teatro, “já que nas outras 
disciplinas não o podemos fazer”; e que “o professor devia ter em conta que já estamos 
muito cansados por causa das disciplinas teóricas que tivemos durante o dia”. 
 
Em parte, este descomprometimento tem a ver com a ideia de que as disciplinas 
de Expressões têm forçosamente uma componente mais lúdica que as restantes. Os 
alunos entram na sala com uma disposição e uma postura mais próxima da que têm no 
recreio do que propriamente daquela que têm numa aula. 
Confunde-se liberdade de atitudes com o ser livre para criar. Mas é 
imprescindível que haja rigor no trabalho artístico, ao mesmo tempo que se tem prazer. 
E quanto maior o prazer, maior deve ser o rigor. Porque só assim se evita que o Teatro 
se transforme em pura diversão ou exibição. Como refere Craig, “enquanto não se 
compreender que a disciplina no Teatro consiste na obediência voluntária, absoluta, ao 
director da cena - equivalente ao comandante - nada se poderá fazer de grande” 
(2005:78). 
Esta noção de disciplina, para além de ser produtiva ao nível artístico, tem 
também repercussões óbvias a nível social. A responsabilidade no cumprimento dessas 
regras só faz sentido se se projectar na integridade do grupo, de modo a conseguir-se a 
organização necessária para atingir os objectivos a que se propõem. Essas regras fazem 
parte do processo de maturação do adolescente, começando por uma fase de consciência 
individual e pessoal que se desenvolve para uma construção partilhada, em colaboração 
com o outro. 
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Deste modo, a participação na construção e no estabelecimento de regras 
possibilita aos alunos o desenvolvimento do sentimento de pertença ao grupo e da 
atitude de responsabilidade pessoal na vida em sociedade. 
A disciplina também é importante do ponto de vista artístico, pois um público 
que saiba comportar-se de acordo com as regras inerentes a um “espaço sagrado” 
contribuirá positivamente para a obra artística que ali está a acontecer. E os actores 
certamente que agradecerão. 
 
 
3.1.6. Exibição e Inibição 
 
Estes dois aspectos, para mim, estão relacionados na maioria das vezes com a 
relação entre o actor e o público. São duas consequências do “efeito” que o actor produz 
e transmite ao público e do efeito que este, por sua vez, provoca nos actores. 
Na visão de Teatro que temos vindo a apresentar, o público é entendido como 
parte participativa no espectáculo. O trabalho artístico só está concluído quando é 
apresentado ao público. Este vem ao Teatro para que lhe contem uma história. Uma 
história importante que o faça reflectir quanto à sua forma de estar no mundo, que o 
deixe inquieto. 
Nesta perspectiva, é isto que atrai o público e o prende durante o espectáculo. É 
isto que responsabiliza os actores e os excita em cena. Mas se o público não é entendido 
desta forma, a imagem que se cria dele torna-se numa massa amorfa que ataca e destrói 
os actores se estes falham, isto é, se a sua representação não corre de acordo com as 
expectativas criadas. E então o actor pode colocar-se em duas situações: quando corre 
bem torna-se exibicionista; quando corre mal fica inibido. 
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Na sala de aula, muitas vezes, o público são os próprios colegas de turma e o 
professor. Outras vezes há a possibilidade de se apresentar o trabalho à comunidade 
escolar. Mas, como se depreende, o público dos adolescentes passa sempre por pessoas 
que eles conhecem, sejam familiares, professores ou amigos. A plateia reveste-se de 
imagens projectadas por aquilo que o adolescente conhece dos comentários e críticas 
que recebe ao longo da vida, em casa e na escola. E, portanto, existe sempre a 
expectativa de corresponder àquilo que os outros esperam e pensam sobre si. Este 
sentimento facilmente se transforma em exibição ou em inibição, de acordo com a 
personalidade de cada indivíduo. 
O professor assume, muitas vezes, o papel do espectador. No caso de não 
participar no exercício, o olhar do professor é sempre um olhar exterior que os alunos 
procuram como orientação para aquilo que estão a realizar. É necessário, no entanto, 
que os alunos tenham a noção de “distanciamento” sugerida por Brecht, em que 
representam para alguém com o intuito de partilhar uma história importante e não com a 
finalidade de mostrar o que sabem fazer. 
Os alunos quando realizam exercícios na sala de aula também podem agir 
alternadamente como actores e como público, pois em situações em que a turma é 
dividida em grupos de trabalho, uns executam (os actores), e apresentam aos restantes 
que assistem (o público). No entanto, muitas vezes os alunos fazem os exercícios “para” 
o professor e ”para” os colegas, e não ”com” o professor ou “com” os colegas, como se 
verifica no exemplo seguinte: 
 
O aluno-actor, geralmente, encara o público como o inimigo, alguém que vem 
avaliar se o que se faz em palco está correcto ou errado, se representa bem ou mal: 
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“Tenho medo de me enganar”; “Fico atrapalhada porque estão todos a olhar para 
mim”; “Professor, fiz bem?”. 
 
Chegaram a ocorrer também, por vezes, diálogos entre público e actores 
durante as situações teatrais: 
“Diz-lhe que fazes tudo por ela! Oferece-lhe chocolates!” – sugeriu uma aluna 
apercebendo-se da dificuldade do colega em resolver a improvisação da cena II, do 
segundo acto, da peça Romeu e Julieta. E em seguida outros alunos acentuaram as 
críticas: “Assim não vais lá!”; “Havia de ser comigo! Posso ir eu, professor?”. 
 
Na mesma improvisação, mas com outros intervenientes, um aluno fez a 
seguinte declaração: “Se fugires comigo até te deixo jogar na minha playstation!” – a 
plateia desabou em risos e o actor de imediato começou a rir também, reclamando com 
os colegas do público em vez de continuar a cena, e acabou por desistir, culpando os 
colegas por reagirem daquela forma tão extrovertida:”Assim não consigo... Eles estão 
a gozar com o que eu digo!” 
 
A fronteira entre o espaço de representação e a plateia nem sempre está bem 
definida, como se depreende dos exemplos anteriores. E isto acontece, por um lado, 
devido à necessidade constante que os alunos têm de se exibir perante os outros. Sentem 
que são capazes de fazer melhor do que o colega que está em palco e querem substituí-
lo, passando por cima dessa fronteira e prejudicando o trabalho do outro. Acentuam-se 
assim as diferenças entre os indivíduos, pois os mais extrovertidos querem sempre 
aparecer e vão abafando aos poucos as tentativas que outros alunos possuem para se 
revelar. 
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Um dos exemplos referidos anteriormente no ponto 3.1.4., referente à 
confidencialidade, é bastante revelador da necessidade do adolescente em ser bem aceite 
pelo grupo de colegas: 
 
No exercício de improvisação da cena II do segundo acto de Romeu e Julieta, 
percebi que um aluno, ao efectuar a declaração de amor à colega que fazia de Julieta, 
imitou propositadamente um cliché de um galã apaixonado, ridicularizando a sua 
própria personagem ao mesmo tempo que observava a reacção dos seus colegas no 
público. E quanto mais os colegas se riam, maior era o exagero provocado pelo aluno 
nas características da sua personagem. 
 
Neste caso, a noção de “distanciamento” é subvertida, pois o actor tem 
consciência de que está a representar para umas pessoas, mas tem o intuito de lhes 
agradar ou de as divertir, não existe a partilha do exercício com o público. É uma 
situação que se aproxima mais da exibição do que da criação em comunhão. 
Além do mais, muitos alunos não percebem a diferença entre o convívio que têm 
diariamente no espaço do recreio e a relação que têm de estabelecer na sala de aula com 
os colegas, e neste caso, a relação “sagrada” que têm que ter com os actores que estão 
em palco naquele momento a interpretar personagens de uma peça de teatro. 
Nas peças de teatro escolares, os espectadores utilizam o palco para tentar 
descobrir o que pode ser usado para gozar ou ridicularizar com os colegas actores, em 
vez de o utilizarem para proveito próprio num processo de introspecção. Mas também se 
utiliza o palco para construir imagens sociais, relativas a posições e estatutos dentro do 
grupo de adolescentes, ou seja, os melhores a actuar saem vitoriosos perante os olhares 
dos colegas e, portanto, vence quem tiver a melhor imagem em palco. 
(Im)possibilidades do Teatro na Escola 
 
 88 
Estas dificuldades, tão típicas do ser humano, só serão resolvidas quando este 
seguir aquilo que Craig afirma: “[que] os nossos lábios esqueçam a palavra «efeito» e 
estarão aptos a pronunciar «Beleza»” (2005:27). 
No entanto, os medos evidenciados pelos alunos-actores têm uma razão de ser, 
pois percebe-se que a posição do actor no meio do palco é de extrema sensibilidade, e se 
o público não respeita aquele espaço, facilmente ele se torna num “inferno”. 
 
 
3.2. O teatro e a escola 
 
A análise e discussão dos dados obtidos durante esta investigação, feita no 
capítulo 3.1., levanta questões sobre a verdadeira função do Teatro na escola, junto dos 
adolescentes. É possível discernir nítidas vantagens e potencialidades do ensino de 
Teatro para a educação dos adolescentes, ao nível social, humano e artístico. O ensino 
de Teatro favorece a formação não só de actores, conscientes do sentido artístico e 
humano da vida, mas também de cidadãos activos, responsáveis pela sociedade em que 
estão inseridos e sensíveis à arte. 
Por outro lado, distinguem-se várias incompatibilidades entre a visão de Teatro 
aqui apresentada e aquilo que é possível aplicar em condições escolares, no ensino com 
adolescentes. Por exemplo, num grupo de teatro quem não é cumpridor não deve fazer 
parte do grupo, visto ser um elemento desestabilizador. Mas a Escola é um meio 
inclusivo, ou seja, não é possível excluir alguém por não cumprir os princípios a que o 
grupo se propõe. Mesmo que aconteçam penalizações para quem não cumprir essas 
regras, o grupo terá que conviver sempre com essas faltas, adaptando-se a elas o melhor 
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possível. É claro que isto não está em conformidade com a ética que se defende nesta 
perspectiva de Teatro. 
Outra questão pertinente que se coloca na sala de aula é a seguinte: o que deve o 
professor de Teatro fazer com a informação que obtém dos seus alunos durante a 
realização dos exercícios? Deverá utilizar todo esse material humano para ajudar na 
orientação do adolescente, e funcionar como um psicólogo? E será a terapia de seres 
humanos um objectivo primordial da arte? 
A meu ver, o Teatro poderá passar por um despertar de sentimentos, por uma 
descoberta individual e interpessoal, mas nunca por uma cura! O actor é um “santo”, 
como é apontado por Grotowski, que se sacrifica em nome das pessoas, colocando o seu 
interior à vista de todos para que se identifiquem e se comprometam com ele. Não é 
uma pessoa que procura receber ajuda ou agradecimento do público, mas sim alguém 
que dá tudo o que tem, com toda a sua disponibilidade, em prol da humanidade. 
É óbvio que este acto de sacrifício não pode ser exigido aos adolescentes, 
durante as aulas de Teatro. Por um lado, este tem que ser um acto livre, voluntário e não 
obrigatório, por outro lado, os adolescentes estão numa fase de vida estruturadora, e por 
isso revelam-se ainda imaturos e relativamente frágeis no que concerne a determinados 
aspectos importantes do seu “eu”. 
A recusa na realização de alguns exercícios por parte dos adolescentes, também 
passa por uma renúncia à infância da qual estão a acabar de sair e na qual já não se 
sentem incluídos (relembro o exemplo apresentado anteriormente: “Isso é para 
bébés!”). Mas, ao mesmo tempo, o adolescente ainda não é considerado adulto. 
Esta ambiguidade impossibilita-o de fazer Teatro, pois se por um lado ele recusa 
o jogo infantil, o prazer de brincar (que é o ponto de partida para o actor poder criar) por 
se sentir uma pessoa adulta, por outro lado ainda lhe falta a maturidade, a vivência e a 
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experiência de vida que lhe permita desenvolver o trabalho do actor na procura de si 
(material fundamental para a construção da personagem). Como refere Costa, “[para] as 
crianças, brincar ‘aos teatros’, ‘aos circos’, ‘aos fantoches’, etc., parece corresponder 
assim, por um lado, a uma nova conquista da inteligência e a uma ‘protecção da sua 
maturidade ainda frágil e, por outro lado, a um desejo de se mostrarem crescidos e a 
uma ‘astúcia’ para atraírem o público adulto, ou então... para seduzirem” (2003:243). O 
que acontece então ao adolescente quando se sente inibido é: ou esconder-se atrás de 
uma personagem artificial (exibindo as suas capacidades imitativas) ou recusar-se 
simplesmente a entrar no palco (no jogo ou na brincadeira). 
O seguinte texto de Bruno Bettelheim é também bastante elucidativo quanto ao 
“jogo da criança” no Teatro: 
 
“Aos quatro anos uma menina está numa idade em que pode agir como um bebé, 
mas também como a sua mãe, e acreditar que é realmente uma ou outra personagem. As 
crianças mais velhas não conseguem regredir assim tão fácil nem tão abertamente; 
também não acreditam, mesmo nas suas brincadeiras, que são, realmente, pai e mãe. 
Algumas delas, que já não se podem dar ao luxo de fingir aquilo que não são, arranjam 
uma boa solução: transformam-se em ‘actores’ ou ‘marionetistas’, conseguindo assim 
representar certas coisas de modo a protegerem a sua maturidade dificilmente 
conquistada, sendo ao mesmo tempo tão pueris quanto o necessário ou mais maduras do 
que na realidade o são” (1988:188 in Costa, 2003:241). 
 
Verifica-se que os jovens (as crianças mais velhas), encontram no artificialismo 
uma protecção para as suas dúvidas e incertezas existênciais. E essa representação 
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fingida, quando não é devidamente alertada, acaba por se consolidar (erradamente) 
como o verdadeiro acto teatral. 
Assim sendo, julgo que o professor de Teatro deve fazer o mesmo que o 
educador (no sentido geral) deve fazer com os seus alunos, ou seja, prepará-los para a 
vida. Para isso, precisa de uma enorme presença durante as suas aulas de Teatro, de 
grande concentração e sensibilidade, de modo a saber gerir os valores e crenças 
individuais que se lhe deparam, orientando-os de forma imparcial para uma 
consciencialização colectiva, coerente com valores sociais e humanos. Além disso, tem 
de estar muito consciente e seguro dos seus próprios valores e ideais. 
Ser professor é ter uma enorme responsabilidade social, pois é a partir das suas 
aulas que se preparam os cidadãos do futuro. É nas suas aulas que se formam os ideais 
das pessoas que mais tarde terão capacidades de decisão sobre a sociedade em que 
vivemos. Para além disso, o professor tem também grande influência na identidade dos 
seus alunos, pois funciona como modelo para eles e prepara-os com conhecimentos, 
conselhos e experiências para a vida futura. 
Considero que a disciplina de Teatro nas escolas deveria funcionar, tal como 
propõe Figueira, “entendida, não na sua vertente terapêutica (ex. Psicodrama), de 
remediação ou recuperação, nem como mera estratégia para veicular mensagens 
formais, antes, no seu vector preventivo/profiláctico, como instrumento de 
aprendizagem e de desenvolvimento, propiciador de experiências relacionais/sociais” 
(2004:s/p). Da mesma maneira, Toye et al. afirmam que o Teatro, através da auto-
reflexão, é um instrumento fundamental para ajudar as crianças na aprendizagem de 
valores morais: “[drama] is a key way to help children develop self-reflection, a central 
feature of a moral life” (2002:80). 
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Mas existe nas escolas, de uma forma geral, um conceito de Teatro que vai 
contra a perspectiva aqui apresentada. Eu, como professor de Teatro, sou várias vezes 
solicitado para contribuir com “material” produzido nas minhas aulas para preencher 
espaços de festividades ou comemorações, como relatam os seguintes exemplos: 
 
“Podias arranjar qualquer coisinha para o início ou o final da palestra, para 
introduzir o tema, ou deixar uma imagem na cabeça das pessoas.” 
 
“Por acaso não tens nenhuma peça de teatro que eu possa fazer com os meus 
alunos, pois não? Qualquer coisa que os motive, porque eles não são muito dados a 
trabalhar.” 
 
“Tens alguma coisa das tuas aulas que possas aproveitar para apresentar no 
dia mundial da alimentação? A seguir ao lanche...” 
 
Esta visão desvirtuada do Teatro na escola menospreza as suas potencialidades 
educativas e pedagógicas, dando lugar a um conceito meramente ilustrativo, como se o 
Teatro fosse um complemento decorativo ou lúdico das outras áreas disciplinares. 
Consequentemente, os próprios alunos quando vão para o palco sentem-se numa 
montra, debaixo do olhar apreciativo de todos. Várias vezes assisto a um alívio quando 
alerto que a turma não tem que apresentar nenhuma peça fora da sala de aula. 
Geralmente, apenas uma ou duas vozes se ouvem com vontade de representar para um 
publico exterior ao grupo. E quando assim é, tem sempre mais a ver com a exbição dos 
alunos do que com qualquer outra intenção educativa. 
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Em actividades do género das referidas no exemplo anterior, são valorizadas 
qualidades e competências que nada contribuem para o desenvolvimento humano e 
social do adolescente, pois o objectivo primordial passa por apresentar uma peça de 
Teatro que seja do agrado do público. Sobrepõem-se assim as competências técnico-
artísticas às competências psicossociais. Inclusivamente, analisando as competências 
essenciais sugeridas pelo Ministério da Educação para os alunos da Oficina de Teatro 
do 3.º ciclo (2002:181), aquelas que eu considero realmente fundamentais para o 
trabalho a desenvolver no ensino do Teatro são as seguintes: 
“- Evidenciar aprendizagens significativas do conhecimento de si, do outro e do 
mundo, através dos processos dramáticos. 
- Desenvolver estratégias de comunicação, relações interpessoais, trabalho de 
equipa, resolução de problemas e tomadas de decisão. 
- Desenvolver uma prática reflexiva tendente a romper com estereótipos 
culturais e preconceitos.” 
As restantes competências sugeridas pelo Ministério da Educação não me 
parecem essenciais para o desenvolvimento da personalidade do adolescente, pois vão 
ao encontro de conhecimentos artísticos que constituem saber específico na área teatral 
e, a meu ver, potenciam-se como meros instrumentos no trabalho a realizar na sala de 
aula, para alcançar as três competências referidas anteriormente. 
E de que forma podem ser alcançadas estas competências com os adolescentes? 
Eu acredito que isso se pode realizar através de alguns exercícios de teatro, devidamente 
seleccionados e adaptados de acordo com os diferentes contextos de escola, de turma e 
de alunos. 





O estudo aqui apresentado assenta numa questão fundamental, que tem vindo ao 
longo dos tempos a servir como tema para reflexões, debates, teses e obras artísticas: “o 
que é Teatro?”. E foi na tentativa de responder a essa questão que me surgiram dúvidas 
sobre o que ensinar aos adolescentes sobre Teatro e como ou para quê ensinar Teatro. 
Na sequência dessas reflexões, colocou-se-me também o problema da função do 
Teatro na educação, quais as suas finalidades no processo educativo e qual a sua 
importância e contributo para o desenvolvimento do adolescente. 
 
O ponto de partida foi sempre um conjunto de princípios, elaborados a partir de 
ideias e pressupostos de autores conceituados no meio teatral, e que definem uma 
perspectiva que, a meu ver, se enquadra na definição de “Teatro como Arte”. Esta noção 
de Teatro não é muito clara hoje em dia e está sujeita a deturpações frequentes, como 
refere Eugénia Vasques, ao considerar o Teatro “uma arte que conheceu os seus séculos 
de normatividade e vive, connosco, a angústia da indefinição…” (2003:7). 
Na minha opinião, existe nas escolas, desde logo, uma ideia confusa de teatro, 
que vai contra a perspectiva aqui apresentada. O sentido estético e as qualidades 
técnicas prevalecem quase sempre sobre as questões éticas. 
Neste sentido, a visão de Teatro que aqui apresento vai ao encontro dessa 
necessidade educativa, pois proporciona uma auto-análise e uma auto-descoberta do 
indivíduo, sobre a sua situação humana e social. Ao professor compete ajudar na 
reflexão e construção de valores que sejam compatíveis com a justiça, harmonia e 
tolerância da vida em sociedade. 
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As conclusões deste estudo apontam para a dificuldade de aplicação, em 
contexto escolar, de alguns dos princípios de Teatro apresentados. Mas indicam também 
possibilidades de actuação através de exercícios de teatro que, de acordo com esses 
princípios, poderão ter um papel fundamental na educação dos adolescentes, 
despertando-os para a vida e para o mundo que os rodeia, estimulando o 
desenvolvimento de atitudes críticas a partir da tomada de consciência daquilo que está 
mal e que necessita ser modificado, e suscitando a descoberta da sua natureza original, 
da sua autenticidade, revelando-a aos outros e aprendendo com a deles. 
 
Das aplicações práticas dos princípios de Teatro na sala de aula foi possível 
constatar o seguinte: 
 
- Depreende-se que é essencial existir uma co-responsabilização de todo o grupo 
para que todos concorram para o objectivo final da mesma maneira e com o mesmo 
empenho, aproveitando as diferenças entre cada um como potencial de trabalho. Isto 
surge em resposta da enorme competitividade revelada pelos alunos, o que teve a ver na 
maioria das vezes com o protagonismo que se procura no palco e não tanto com o 
aspecto positivo (estimulante) da competição. 
 
- A noção de co-autoria entre actores e público permite ao aluno esquecer medos 
e anseios quanto à sua presença no palco e fornece-lhe uma razão importante para o 
pisar, o que contrapõem as tendências exibicionistas e inibidoras desse espaço. 
 
- A definição de um espaço cénico especial, designado de “sagrado”, onde 
acontece a acção teatral, mas que se propaga para o espaço circundante do edifício 
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(como bastidores, plateia e acessos do público), permite uma maior concentração dos 
alunos no trabalho a realizar. É portanto, uma forma de desenvolver a 
atenção/concentração do adolescente, ao mesmo tempo que lhe transmite a noção de 
respeito pelos outros e pelo espaço de trabalho. 
 
- Os alunos têm dificuldade em perceber a diferença entre o convívio que têm 
diariamente no espaço do recreio com os colegas, e a relação que têm que ter com os 
actores que estão em palco, naquele momento, a interpretar personagens de uma peça de 
teatro. Encaram o Teatro como uma forma de ridicularizar os colegas de escola que se 
entregam no palco, mas este também é usado para definir uma imagem hierárquica, 
constituindo estatutos dentro do grupo de adolescentes de acordo com as qualidades 
artísticas de cada um. 
Neste sentido, a noção de “sagrado” do Teatro compromete os alunos a um 
respeito por tudo o que se passa na aula, e exige uma atitude de estima e consideração 
pelos que se encontram dentro desse espaço. É uma forma de incutir seriedade no 
trabalho que aí estão a realizar. 
 
- Os adolescentes, na sua maioria, têm um sentido de responsabilidade muito 
fraco. A responsabilização dos alunos perante o espaço e os objectos cénicos pode 
também levar a que cada um adquira uma maior consciência de organização e de 
pertença ao grupo. Pois a necessidade de manter o espaço preparado para o trabalho que 
estão a realizar, desenvolve-lhes obrigatoriamente um sentido colectivo. 
 
- A confidencialidade na sala de aula é um assunto muito importante no trabalho 
a realizar pelo adolescente e, portanto, é uma questão muito sensível neste processo. A 
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partir do momento em que o adolescente sente que o que ali faz pode ser alvo de gozo 
ou de comentário na escola, nunca mais se sente à vontade para se exprimir livremente, 
com autenticidade. Esta é talvez a variável que é mais difícil de controlar em meio 
escolar, quer por parte dos alunos, quer por parte do professor. Esta dificuldade poderá 
ser contornada através da noção de criação artística, onde a criatividade e imaginação 
dos exercícios leva à construção de uma ambiguidade entre o que é real e o que é criado 
pelo adolescente. A noção de “sagrado” também sugere aos alunos uma maior 
consideração por aquilo que é revelado por cada um, em cada exercício. 
 
- A implementação de uma disciplina de trabalho e o concretizar de regras 
reguladoras e orientadoras do mesmo, que contribuem para o sentido colectivo do 
Teatro, trazem benefícios óbvios para o desenvolvimento do adolescente, pois fazem 
parte do seu processo de maturação, que começa por uma fase de consciência pessoal, 
de introspecção, e que se desenvolve para uma construção partilhada, em colaboração 
com o outro. 
 
- Os alunos revelam algum desleixo em relação às regras da área curricular de 
Teatro, sendo este descomprometimento, em parte, devido à ideia de que as áreas de 
Expressões têm forçosamente uma componente mais lúdica que as restantes. 
 
- Em meio escolar, nem sempre é possível cumprir as regras disciplinares 
exactamente como pretendido, pois a Escola é um meio com múltiplas variáveis que 
entram por vezes em conflito, mas que na maior parte das vezes têm que se adaptar e 
enquadrar o mais correctamente possível. E para que isso aconteça terão que existir 
cedências de parte a parte, prejudicando o normal desenrolar de cada variável. 
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- É possível desenvolver no adolescente a consciência de que o quebrar dessas 
regras implica um prejuízo no trabalho do grupo. E se o trabalho a que o grupo se 
propôs tiver a importância e o significado que têm os propósitos do Teatro, então 
certamente que ninguém quererá esse prejuízo e a disciplina auto-impõe-se. 
 
Deste modo, o ensino de Teatro favorece a formação de espectadores críticos, 
sensíveis à arte e com participação activa e responsável. Aparece assim uma perspectiva 
fundamental do ensino de Teatro, que vai ao encontro não só da formação de actores, 
mas também de pessoas conscientes do sentido artístico, social e cívico. Como afirma 
Peter Brook, “[o] Palco é um reflexo da vida, mas esta vida não pode ser «revivida» por 
algumas horas sem que haja um sistema de trabalho baseado no respeito por 
determinados princípios e na capacidade de fazer julgamentos de valor. [...] Quem 
estiver interessado no funcionamento do mundo natural, encontrará um bom objecto de 
estudo se investigar as condições da actividade teatral. As suas conclusões aplicar-se-
iam muito melhor à sociedade em geral do que o estudo das abelhas ou das formigas” 
(2008:140). 
Na minha opinião, a única esperança que temos para o futuro do Teatro é educar, 
desenvolver capacidades reflexivas e críticas nos adolescentes, para que, ao se tornarem 
adultos, possam ver e fazer Teatro com consciência artística. Não faz sentido ensinar-
lhes técnicas de representação, pois isso são truques que vêm contaminar a sua 
organicidade, a sua pureza humana. É muito mais enriquecedor o desenvolvimento 
pessoal através de exercícios de teatro, que estimulem a criatividade e que produzam 
resultados artísticos a partir da autenticidade de cada “diamante humano” presente em 
cada adolescente. A verdadeira acção do professor de Teatro consiste em orientar o 
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aluno no seu processo de transformação, e assim, esse “diamante” em bruto, a pouco e 
pouco, tornar-se-á numa jóia extraordinamente bela, sem “efeitos”. 
 Nas primeiras fases de vida do ser humano (infância e juventude), a educação é 
muito mais importante do que a produção artística intensiva. Nesta fase, a “infância do 
teatro” (o jogo teatral propriamente dito) pode ser explorada em exercícios, de modo a 
que as crianças e os jovens não a esqueçam na sua caminhada para a vida adulta. 
O Teatro é uma arte obscura, é uma arte da noite, e como tal necessita de uma 
densidade e de um peso que o jogo, por si só, não o proporciona. Como defende Artaud, 
“[assim] como a peste, o teatro é o tempo do mal, por excelência, o triunfo dos poderes 
obscuros que são alimentados por um poder ainda mais profundo, até à extinção” 
(2006:34). É uma arte para ser feita por “meninos”, sim! Mas com uma “faca apontada 
às costas”! Quando tive contacto pela primeira vez com esta perspectiva de Teatro, 
através dos ensinamentos da actriz Manuela de Freitas, recebi dela uma imagem muito 
forte que me definiu bem o que é fazer Teatro: “Teatro são meninos a brincar no jardim 
dos Deuses... com uma faca atrás das costas!”. 
O desenvolvimento moral do jovem nas aulas de Teatro, sem o objectivo 
primordial de fazer dele um actor, é muito mais importante e significativo do que a 
aprendizagem de conteúdos teatrais e de toda a preparação técnica da arte de 
representar. Aliás, a realização de exercícios de teatro que desenvolvam capacidades 
morais no aluno, também lhe permite adquirir organicamente técnicas de representar, ao 
mesmo tempo que se consciencializa da ética inerente a esses exercícios. 
As crianças têm um dom natural em relação à criação artística, como se observa 
nos seus jogos infantis, inocentes e espontâneos. Quando brincam, inventam tudo. 
Portanto, ao professor de Teatro basta deixar-se guiar por elas, propondo exercícios, 
compreendendo-as, ajudando-as e conservando-as puras e autênticas. 
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Da análise dos dados obtidos nos exercícios de improvisação a partir de textos 
de Shakespeare, realizados com os adolescentes na sala de aula no âmbito desta 
investigação, verifica-se que: 
 
- os temas explorados nas várias cenas da obra de Shakespeare foram facilmente 
adaptados às vivências dos adolescentes, e estes conseguiram identificar muito 
facilmente situações da sua vida que se assemelham às histórias contadas por 
Shakespeare; 
 
- a maioria dos alunos recusaram-se a mostrar a sua vida pessoal durante os 
exercícios de improvisação; disto decorreu alguma superficialidade nas situações 
apresentadas, não demonstrando aquilo que verdadeiramente se passaria no interior de 
cada adolescente; esta atitude compreende-se pelas condições proporcionadas aos 
adolescentes em ambiente de sala de aula, onde aspectos bastante sensíveis (como 
confidencialidade ou disponibilidade), são colocados em causa pelas diferentes 
características, motivações pessoais e comportamentos dos alunos; 
 
- os adolescentes, de uma forma geral, apresentaram histórias que misturavam 
vivências reais com ideias imaginárias. Isto, por um lado, pode ser entendido como uma 
forma de fuga à sua própria identidade. Mas, por outro lado, é de uma enorme riqueza 
criativa, já que o Teatro não pode ser igual à vida, mas é antes uma criação a partir dela; 
 
- um olhar atento por parte do professor durante a realização destes exercícios, 
permite o desvendar de situações problemáticas (permitindo uma intervenção 
preventiva) ou o descobrir de gostos, vocações e interesses dos adolescentes. 
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Percebe-se assim que os textos de Shakespeare, trabalhados através de exercícios 
de improvisação, proporcionam uma forma de análise e reflexão de valores morais, 
sociais e culturais, envolvendo os jovens em situações fictícias concretas que servem de 
exemplo a problemas reais, do mundo em que vivem. A experiência teatral vivida na 
sala de aula, permite-lhes compreender como funciona a realidade, ajudando-os a 
definir os seus próprios valores morais e sociais, e construindo um código de ética em 
conjunto com o grupo de trabalho (colegas e professor). Slade salienta que “[uma] 
oportunidade legítima para vivenciar um personagem que o persegue ou o tenta, 
especialmente durante a adolescência, pode evitar que um jovem se transforme num 
“personagem” na vida real. Eles enfrentam e escolhem desta forma, a sua via de 
conduta” (1978:102). 
No que concerne ao que é revelado, ao nível humano, pelos adolescentes durante 
os exercícios de teatro, constatou-se que o pouco que se vê de genuíno em cada aluno é 
imenso em relação ao que normalmente se consegue observar nos seres humanos, na 
vida real. As aulas de Teatro podem funcionar, assim, como um despoletar de um 
processo de busca pessoal, uma pesquisa individual sobre a própria identidade do 
adolescente. A partir deste processo de auto-descoberta, fica acessível ao professor um 
manancial de informação que é possível utilizar como forma de prevenção de eventuais 
situações problemáticas ou interesses dos alunos a seu cargo. 
Mas será que é um acto consciente e salutar, por parte do professor e da escola, 
esta solicitação aos adolescentes para se revelarem de uma maneira tão aberta e 
transparente a pessoas que poderão usar essa informação humana de forma 
incontrolável, como são os alunos de uma turma? 
É um risco, sem dúvida que sim. É por isso que o professor tem que saber gerir 
os exercícios da sua aula, progredindo dos mais simples para os mais exigentes, para os 
(Im)possibilidades do Teatro na Escola 
 
 102 
mais profundos. E também é óbvio que numa sala de aula, com adolescentes, o 
professor de Teatro não poderá chegar nunca ao nível de exigência e de profundidade a 
que um encenador de um grupo de teatro chegará com os seus actores. O trabalho a 
realizar nas escolas, com os adolescentes, passa muito mais pela redescoberta da 
infância (através do jogo), que ainda está viva nos jovens mas que tende a desaparecer 
com a chegada da fase adulta. A procura do prazer de brincar, da vontade de jogar 
dentro de regras bem definidas, poderá ser uma excelente forma de pesquisa pessoal e 
de relacionamento social, pois implica “quebra” de preconceitos, “soltar amarras” do 
corpo, ouvir, olhar e respeitar o outro, aceitar ideias diferentes e ser livre para criar. 
 
A partir daquilo que foi revelado por esta investigação, é possível dar resposta a 
algumas dúvidas iniciais sobre a função do Teatro na escola. 
Constataram-se, então, várias possibilidades do Teatro em meio escolar. Percebi 
que o Teatro tem potencialidades excelentes para fomentar a educação dos adolescentes, 
tendo em vista o despertar do ser humano para a vida e para o mundo que o rodeia, o 
desenvolvimento de atitudes críticas a partir da tomada de consciência daquilo que está 
mal e que necessita ser modificado, o descobrir da sua autenticidade e da dos outros, 
num processo de mútua revelação e aceitação. 
Na minha opinião, o ensino de Teatro será muito mais benéfico a nível educativo 
se tiver como método de trabalho um processo de investigação individual e colectivo da 
pessoa, com incidência em valores sociais e humanos. Os exercícios de teatro servem 
precisamente para estimular e desenvolver essa descoberta humana, que permitirá uma 
percepção autêntica de si e dos outros tendo em vista a vida numa sociedade mais 
consciente, mais justa, mais equilibrada e de maior qualidade. 
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O professor de Teatro precisa, assim, de uma enorme presença durante as suas 
aulas, de grande concentração e sensibilidade, de modo a saber gerir os valores dos 
adolescentes e crenças individuais que se lhe deparam, orientando-os de forma 
imparcial para uma consciencialização colectiva coerente com os valores da sociedade a 
que pertencem. Neste sentido, o professor deve orientar os exercícios de teatro com o 
objectivo de preparar os seus alunos para a vida. 
O papel dos professores é induzir os alunos a uma compreensão da ética e da 
moral da vida... e para isso, os professores têm que reflectir e repensar os seus próprios 
valores, clarificando-os e tendo a certeza daquilo que fazem e acreditam. O professor 
deve focalizar a forma de pensar dos seus alunos, criando as condições necessárias para 
isso, quer ao nível dos temas abordados nos exercícios, quer ao nível das condições do 
grupo de trabalho. 
Conclui-se, então, que existem nítidas vantagens no Ensino de Teatro para a 
educação dos adolescentes, ao nível social, humano e artístico. O Ensino de Teatro 
favorece a formação não só de actores, conscientes do sentido artístico e humano da 
vida, mas também de cidadãos activos, responsáveis pela sociedade em que estão 
inseridos e sensíveis à arte. 
 
Mas, nesta investigação, também se verificaram algumas impossibilidades do 
Teatro na escola, pois foram detectadas várias incompatibilidades entre a visão de 
Teatro aqui apresentada, através dos princípios enunciados, e aquilo que é possível 
aplicar em condições escolares, no ensino com adolescentes. 
Depreende-se, da prática na sala de aula, que é impossível, em contexto escolar, 
cumprir todos os princípios assentes por esta perspectiva de Teatro. E assim sendo, 
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pergunto-me se será possível fazer Teatro na escola! Estaremos a enganar as pessoas e 
os alunos com outra coisa que não Teatro, apesar de lhe darmos o mesmo nome? 
Nos últimos anos têm surgido diversas designações para o teatro feito pelas 
crianças, que consistem em disciplinas práticas como expressão corporal ou dramática, 
animação socio-cultural, jogo dramático, teatro na escola, oficina de teatro, etc., e, nos 
países anglófonos, como educational drama, creative drama ou developmental drama. 
Essa noção de teatro consiste, basicamente, numa formação específica à base de 
exercícios de Teatro, direccionada para diferentes contextos e objectivos. Mas os 
programas  curriculares, tendencialmente, direccionam-se para uma apresentação de um 
projecto teatral final (peça de teatro). 
 
O treino técnico específico da arte de representar não deve ser desenvolvido na 
infância, pois é um trabalho para adultos. O jovem aluno deve desenvolver outras 
capacidades comuns ao mundo artístico e ao mundo real, como valores sociais, atitudes 
cooperativas, comportamentos e regras de trabalho em grupo, capacidade reflexiva 
sobre o bom e o mau, sobre o correcto e o errado, etc. 
O teatro feito pelas crianças não vai muito mais além do que a exibição de 
talentos para os pais, os amigos ou os professores. O Teatro seria muito mais útil nas 
crianças se utilizado como ferramenta educativa na sala de aula, dentro de um grupo de 
trabalho específico, com objectivos bem contextualizados às suas próprias necessidades. 
Slade explica que representar num palco é mau para crianças pequenas porque “isso 
destrói o Jogo Dramático Infantil, e as crianças então, tentam meramente copiar o que 
os adultos chamam de teatro. Elas não são bem-sucedidas nisso, e essa não é a sua 
maneira de representar. Elas precisam de espaço e não têm necessidade de serem 
envolvidas nas complicadas técnicas de uma forma artificial de teatro. Isto as torna 
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conscientes da presença de um público, estraga-lhes a sinceridade e ensina-as a se 
exibirem” (1978:97). Eu vou ainda mais longe e considero que, por todas as razões que 
foram apresentadas até aqui, “o palco” é mau não só para as crianças pequenas mas 
também para os adolescentes. 
Deste ponto de vista, a função essencial do Teatro na escola, como disciplina 
curricular, não é apresentar peças escolares, não passa por um trabalho do actor a fundo 
na construção de personagens, nem por um processo de criação e produção de uma peça 
de teatro. Isso é uma estrutura demasiado complexa a nível pessoal e logístico que não 
se enquadra nas condições proporcionadas pelo contexto escolar. Os exercícios de 
improvisação têm maior valor pedagógico e são mais úteis no ensino do Teatro do que a 
criação de uma peça dramática. A improvisação, como afirma Slade, “é ensino de teatro 
além de ser educação, e é a base do Jogo Dramático Infantil. Fazer peças teatrais nem 
sempre é bom ensino de teatro ou educação” (1978:93). 
 
O que é possível fazer, então? E qual a finalidade do Teatro na escola? 
A meu ver, a resposta vai ao encontro da finalidade educativa do Teatro na 
sociedade. E esses objectivos cruzam-se com o despertar do ser humano para a vida e 
para o mundo que o rodeia, com o desenvolvimento de atitudes críticas a partir da 
tomada de consciência daquilo que está mal e que necessita ser modificado, com o 
descobrir da sua natureza original, da sua autenticidade, revelando-a aos outros e 
aprendendo com a deles. De acordo com Landier & Barret, o teatro “é uma prática que 
põe em acção a totalidade da pessoa, favorecendo, através de actividades lúdicas, o 
desenvolvimento e uma aprendizagem global (cognitiva, afectiva, sensorial, motora, 
estética). Neste sentido, ela partilha das intenções da finalidade geral da educação que é 
o desenvolvimento global da personalidade (1994 in Figueira, 2004:s/p). 
(Im)possibilidades do Teatro na Escola 
 
 106 
Na minha opinião, o Ensino de Teatro será muito mais benéfico a nível 
educativo se tiver como método de trabalho um processo de investigação individual e 
colectivo da pessoa, com incidência em valores sociais e humanos. Este método 
consiste na realização de exercícios de improvisação em que o aluno (o actor) trabalha 
na construção da pessoa que é (as várias personagens), para a compreensão da sociedade 
em que vive (as histórias das peças de teatro seleccionadas para os exercícios). Isto 
tudo, obviamente, aplicando os princípios desta perspectiva de Teatro que, como vimos, 
abrem excelentes possibilidades educativas para os adolescentes. 
A partir do trabalho desenvolvido nesta investigação, seria bastante proveitoso 
continuar o estudo, relacionando os dados obtidos com saberes da àrea da psicologia do 
adolescente. O trabalho poderia tornar-se mais interessante se fosse alargado a um 
maior número de alunos, com uma população mais diversificada (ao nível geográfico, 
estatuto social e cultural), explorando as variadas situações e personagens 
proporcionadas pelas peças de Shakespeare, comparando resultados entre alunos do 
sexo masculino e do sexo feminino, entre outros. 
Os exercícios de teatro servem precisamente para estimular e desenvolver essa 
descoberta humana, que permitirá uma percepção autêntica de si e dos outros, tendo em 
vista a vida numa sociedade mais consciente, mais justa, mais equilibrada e com maior 
qualidade. 
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Anexo 1 – textos de Shakespeare e respectivas fichas de apoio à improvisação 
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Anexo 2 - texto e planificação do exercício “Cena Curta” 
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